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Protestna umetnost kot moment upora 
V diplomskem delu se posvečamo rekonceptualizaciji politike ter analizi razmerja med 
umetnostjo in politiko preko koncepta infrapolitike, s katerim vzpostavimo umetnost kot 
vsakdanjo formo upora. Z razširjenim prostorom političnega se nato posvetimo politiki 
estetike in uporabimo ranciérevsko branje umetnosti kot forme emancipacije v estetskem 
režimu umetnosti, ki nam omogoči percepcijo političnih sposobnosti umetnosti. Aktiviranje 
protestne umetnosti kot momenta upora kontekstualiziramo skozi avantgardna gibanja 20. 
stoletja, ki so zabrisovali meje med umetnostjo in življenjem. Pomemben premislek protestne 
umetnosti izhaja tudi iz ponovnega branja nekaterih kritičnih teoretikov, ki se ukvarjajo s 
kolonizacijo vsakdanjega življenja, kar beremo kot enega konstitutivnih elementov protestne 
umetnosti. Branje izbranih teorij politike estetike, avantgardnih gibanj in kritičnih teorij 
pomembno prispeva k poskusu konceptualizacije protestne umetnosti, kar skozi celotno delo 
apliciramo na izbrane umetniške prakse. Moment upora je tako ključen za razumevanje 
protestne umetnosti, saj kaže na potencial za imaginacijo in realizacijo družbenih sprememb – 
kot takšna je protestna umetnost izrazito politična in deluje kot praksa upora.  
Ključne besede: protestna umetnost, infrapolitika, politika estetike, avantgardna gibanja, 
vsakdanje življenje.  
Protest Art as a Moment of Resistance 
In this diploma thesis, we focus on the reconceptualisation of politics and on the analysis of 
the relationship between art and politics based on  the concept of infrapolitics, which helps us 
establish art as an everyday form of resistance. With an extended space of political, we then 
use Ranciére’s reading of art as a form of emancipation in the aesthetic regime of art to 
perceive political capabilities of art. We contextualise how protest art became active as a 
moment of resistance through avant-garde movements of the 20th century, which blurred the 
boundaries between art and life. An important consideration of protest art also lies in a new 
reading of critical theory focussing  on the colonisation of everyday life, which we can read as 
a constitutive element of protest art. Readings of selected politics of aesthetics theories, avant-
garde movements, and critical theories have an important contribution when we try to 
conceptualise the notion of protest art, which we also illustrate with selected artistic practices. 
The moment of resistance is therefore seen as a key element of protest art conceptualisation 
because it points at the potential of art for imagination and realisation of social changes – as 
such, protest art is distinctively political and works as a praxis of resistance. 
Key words: protest art, infrapolitics, politics of aesthetics, avant-garde movements, everyday 
life.  
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Umetnost se je vedno ukvarjala z družbenimi, političnimi in ekonomskimi vprašanji, pri tem 
pa je eden najpogosteje upodobljenih motivov prav motiv vojne. Kot enega začetkov 
protestne umetnosti se zato pogosto navaja Picassovo delo Guernica (1937), ki naslavlja 
špansko državljansko vojno in z njo povezane vojne grozote, kmalu po nastanku pa je postalo 
protivojni simbol. V sedemdesetih letih, ko je bilo delo razstavljeno v Muzeju moderne 
umetnosti v New Yorku, je umetniški kolektiv Art Workers Coalition v razstavni prostor pod 
Picassovo delo razgrnil plakat, ki ga danes poznamo pod naslovom And Babies (1969), ki 
naslavlja masovne poboje v vietnamski vojni, konkretno My Lai 1968. Gre za fotografijo 
poboja večinoma žensk in otrok, čez katero je z velikimi rdečimi črkami zapisano: “Q: And 
babies? A: And babies”. Obe deli tako uprizarjata vojno trpljenje; eno protestira proti španski 
vojni, drugo proti vietnamski v šestdesetih letih. Leta 1974 se je vodja omenjenega kolektiva 
vrnil v muzej in na razstavljeno Guernico z rdečim razpršilom napisal “Kill lies 
all” (Kaufman, 1974) v protest proti izpustitvi ameriškega poročnika W. Calleya, ki je bil 
sicer obsojen poboja civilistov v Vietnamu. Tako Guernica kot And Babies kritično 
naslavljata vojno, pri čemer vsaka na svoj način predstavljata protestno umetnost. Tudi 
intervencija, ki, mimogrede, ni poškodovala Picassovega dela, se lahko bere kot moment 
upora oziroma protestna praksa in odpira nova vprašanja vloge umetnosti znotraj muzejskega 
konteksta.  
Diplomsko delo se bo tako ukvarjalo z raziskovalnim vprašanjem, kako sploh lahko mislimo 
protestno umetnost in kakšni so njeni potenciali za spremembo družbene realnosti, pri čemer 
bomo sledili Brechtovemu spoznanju, da umetnost ni ogledalo, ki zrcali realnost, temveč 
orodje, s katerim se jo oblikuje. Umetnost, ki deluje kot moment upora, smo se odločili 
pojmovati kot protestno umetnost, saj izraz protest izhaja iz latinske besede protestare, ki 
implicira povezavo z javnostjo (biti navzoč) in pričanjem (biti priča dogajanju) – protestirati 
torej pomeni participacijo v javnem prostoru. Pomembno vlogo ima tudi predpona pro, ki 
nakazuje na boj za in ne zgolj boj proti, kot je protest pogosto percepiran (Reed, 2019, str. 
xiii). Praksa protestne umetnosti posledično vedno implicira predlog pozitivne alternative, kot 
takšna pa se razume kot potencial za spremembo, ki jo v svoji praksi naslavlja. V pričujočem 
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delu ne gre samo za protestno umetnost v smislu umetniške prakse aktivistov in družbenih 
gibanj, temveč gre za širok nabor umetniških praks, ki naslavljajo različna družbena 
vprašanja. Protestna umetnost se nam tako kaže kot prostor intervencije, ki lahko deluje kot 
družbeno orodje samorefleksije, upora in gradnje skupnosti. 
V pričujočem delu izhajamo iz razmerja med umetnostjo in politiko ter se osredinjamo na 
vprašanje, kako je umetnost politična oziroma kako lahko sploh pomeni politično akcijo, pri 
čemer bomo razumevanje razmerja utemeljili na konceptu infrapolitike. V prvem delu 
diplomskega dela je tako pomemben prispevek politike estetike in Ranciérovega razumevanja 
emancipatorne forme umetnosti, s čimer želimo dodatno osvetliti politično sposobnost 
umetnosti. Posledično se nam umetnost odpira kot sodobna taktika odpora, v drugem delu 
diplomskega dela pa bomo iskali potencialne izvore takšne konceptualizacije. Posvetili se 
bomo preoblikovanju umetniškega dela skozi 20. stoletje, pri čemer gre izpostaviti vlogo 
avantgardnih gibanj, in kolonizaciji vsakdanjega življenja, ki nam predstavlja družbeni 
kontekst politizacije umetnosti. Namen diplomskega dela je torej teoretski premislek 
političnega postajanja umetnosti, pri čemer bomo analizirali širši družbeni kontekst v smislu 
odražanja družbenih sprememb v umetnosti in se osredinili na sam koncept protestne 
umetnosti oziroma odpiranju umetnosti kot polja intervencije. Med raziskovanjem bomo tako 
stalno naslavljali raziskovalno vprašanje, kako misliti protestno umetnost in kakšni so njeni 
potenciali za spremembo družbene realnosti, kar bomo ilustrirali tudi z izborom umetniških 
praks.   
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2 METODOLOŠKI OKVIR 
Diplomsko delo je zastavljeno trodelno. V prvem delu se bomo posvečali rekonceptualizaciji 
politike in razširjanju političnega prostora preko koncepta infrapolitike, kar bomo aplicirali na 
umetniške prakse. Pri tem se bomo ukvarjali z vprašanjem, kako lahko umetnost oziroma 
kultura sploh pomeni politično akcijo. Sledil bo premislek politike estetike, v katerem bomo 
uporabili ranciérovsko branje umetnosti kot forme emancipacije v estetskem režimu 
umetnosti, ki nam bo omogočil percepcijo politične sposobnosti umetnosti in nov vpogled v 
razmerje med politiko in umetnostjo oziroma politiko in estetiko. V drugem delu se bomo 
ukvarjali s procesi aktiviranja umetnosti kot momenta upora, kar bomo iskali v preučevanju 
estetskih in avantgardnih gibanj 20. stoletja, ki so zabrisovala meje med umetnostjo in 
življenjem. Nadaljevali bomo s premislekom izbranih kritičnih teoretikov, katerim je skupna 
ideja kolonizacije vsakdanjega življenja, kar se bo izkazalo za enega od konstitutivnih 
elementov razumevanja protestne umetnosti. Ne nazadnje pa bomo odprli še razpravo o 
sodobnih umetniških praksah, v kateri se bomo posvetili izbranim problemom sodobne 
umetnosti. V zadnjem, torej tretjem delu diplomskega dela, pa bo sledil premislek teoretskih 
nastavkov avantgardnih gibanj in kritične teorije, pri čemer bomo dognanja aplicirali na 
pojmovanje protestne umetnosti. Skozi celotno diplomsko delo bomo teoretske premisleke 
ilustrirali s primeri umetniških praks, ki se lahko percepirajo kot primeri protestne umetnosti.  
Razmerje med politiko in umetnostjo bomo analizirali skozi različna teoretska izhodišča, 
uvodoma pa bo pomemben predvsem koncept infrapolitike, ki nam bo služil kot orodje, s 
katerim mislimo razširjeni prostor političnega, in kot metoda preučevanja politike v 
umetnosti. Poskus konceptualizacije in družbene kontekstualizacije protestne umetnosti bo 
temeljil predvsem na eklektičnem branju izbranih avtorjev, kot so Ranciére, Marcuse, 
Lefebvre in Debord. Raziskava je podkrepljena s kvalitativno analizo obstoječih sekundarnih 
virov, ki jih skozi diplomsko delo kritično ovrednotimo in medsebojno primerjamo. 
Diplomska naloga je torej kvalitativno naravnana, saj poleg interpretativnega in eklektičnega 
branja temelji na študiji primera protestne umetnosti, ki jo skozi analizo kontekstov poskuša 
spoznati in razumeti. Študija primera je namreč “študija partikularnosti in kompleksnosti 
singularne enote, katere namen je razumevanje njene aktivnosti v kontekstu pomembnih 
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okoliščin” (Stake, 1995, str. xi). Pri naši študiji primera je tako ključna ideja razumevanja 
koncepta protestne umetnosti, natančneje pa študija primera v preučevanju protestne 
umetnosti deluje kot metodologija izbora in definiranja mehanizmov, saj gre za “intenzivno 
študijo singularne enote z namenom razumevanja širšega fenomena” (Gerring, 2004). 
Protestna umetnost tako predstavlja enoto, ki jo analiziramo skozi izbran časovni okvir 
oziroma časovne točke, v tem primeru od začetka 20. stoletja, kar se kaže skozi izbrane 
kontekste avantgardnih gibanj in kritičnih teorij. Umetniške prakse, ki jih imamo za primere 
protestne umetnosti, bomo izbrali na podlagi pričakovanj o njihovih vsebinah (Flyvbjerg, 
2006, str. 244), pri tem pa so relevantne različne umetniške prakse, saj želimo prikazati 
raznolikost, kompleksnost in odprtost protestne umetnosti. V večini se pri izboru umetniških 
praks osredinjamo na slovenske umetnike, saj je v načrtu nadaljnja raziskava protestne 
umetnosti v slovenskem oziroma balkanskem kontekstu. Pričujoče delo se tako poslužuje 
različnih kvalitativnih metod in tehnik, s katerimi želimo razumeti fenomen protestne 
umetnosti in njenega postajanja nasploh, teoretska spoznanja pa skozi diplomsko delo 
apliciramo na izbrane primere umetniških praks.  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3 UMETNOST IN POLITIKA 
3.1 Rekonceptualizacija politike 
Umetnost se poslužuje različnih praks, tehnik in materialov, skozi katere raziskuje aktualne 
ideje, ki se navezujejo na neko družbeno stanje, pri tem pa umetnost lahko deluje bodisi kot 
podpora določenemu gibanju bodisi kot upor obstoječemu redu. Gre za različne oblike 
intervencij, s katerimi se umetnost lahko dotika družbeno relevantnih vprašanj, posledično pa 
je umetnost neločljivo povezana z njenim družbenim in političnim kontekstom, kar se kaže 
tudi v dejstvu, da je aktivizem pogosto že del umetniške prakse. Vendar pa je ideja umetnosti 
kot potenciala za družbeno spremembo močno kontestirana, saj je odvisna tako od 
konceptualizacije umetnosti kot od percepcije njenega razmerja s politiko. Da lahko mislimo 
protestno umetnost oziroma umetnost kot moment upora, je na prvem mestu 
rekonceptualizacija politike, ki nam z novo optiko omogoča nadaljnjo analizo političnosti 
umetnosti oziroma kako lahko umetnost sploh pomeni politično akcijo.  
Potrebno je torej širše in globlje razumevanje politike kot infrapolitike, ki se po Jamesu C. 
Scottu (1990, str. 20) nanaša na širok spekter oblik upora oziroma političnih akcij, ki nam 
pomagajo locirati prostor nesoglasja oziroma disenzualnosti. Pri teoriji infrapolitike gre tako 
za nevidno politično delovanje, za politiko, ki ne deluje kot politika. Infrapolitika namreč 
predstavlja “kulturno in strukturno podstat za vidnejše politične akcije, ki so navadno v 
ospredju raziskovanja” (Scott, 1990, str. 184). Infrapolitika je politiki to, kar je infrardeče 
svetlobi (Marche, 2012), saj gre za dejanja in prakse, ki niso politične na način, da bi bile kot 
takšne tudi dojete. Koncept infrapolitike nam tako usmeri pozornost na vsakdanje prakse 
upora, ki producirajo skrite transkripte oziroma kritike moči. Le-te se namreč nahajajo zunaj 
prostora dominantnega, saj so bodisi anonimne bodisi se štejejo za nepomembne (Scott, 1990, 
xii). Konceptualizacija infrapolitike nam tako deluje kot orodje, s katerim se lahko misli 
razširjeni prostor političnega, v katerega so vključene različne kulturne in umetniške prakse, 
ki imajo navadno prezrte politične aspekte. Takšne prakse delujejo kot “infrardeči žarki, 
onstran vidnega spektra” (Scott, 1990, str. 183). Čeprav so kot prakse vidne, je 
infrapolitičnost v tem kontekstu mišljena kot percepcija njihove (ne)političnosti oziroma kot 
metoda preučevanja politike v umetnosti ali kulturi. Gre torej za način soočanja z optičnimi 
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izzivi tradicionalnih pristopov k analizi politik, ki redefinira, kaj sploh detektiramo kot 
moment oziroma prakso političnega delovanja. Razširjanje prostora politike skozi koncept 
infrapolitike se tako lahko bere kot nova optika, ki vključuje druge prostore in prakse, ki niso 
tradicionalne – tudi umetnost in kulturo, konkretno pa se bomo v pričujočem delu posvetili 
tako imenovani protestni umetnosti.  
Ko torej rekonceptualiziramo politiko in razširimo polje percepcije političnega delovanja, se 
nam odpre vprašanje, kako konkretno umetnost lahko pomeni politično akcijo. S. Duncombe 
(2002) definira kulturni upor kot spremembo dominantnega političnega, ekonomskega in/ali 
družbenega reda, s čimer se oblikujejo svobodni prostori za razvoj novih idej in praks. Tu je 
potrebno poudariti, da produkcija svobodnih prostorov deluje na ideološki in na materialni 
ravni, saj gre po eni strani za formiranje novega jezika, oblik bivanja in politične 
subjektivizacije, po drugi strani pa lahko govorimo o oblikovanju skupnosti, mrež, začasnih 
avtonomnih con in podobno. Političnost v kulturnem uporu je tako moč najti na različnih 
mestih, saj lahko politično akcijo predstavlja že a priori, torej zadeva vprašanje diskurza, 
simbolov in pomenov, lahko deluje zgolj kot sprožilec za nadaljnjo akcijo skozi oblikovanje 
novih imaginarijev, ne nazadnje pa lahko pomeni politično akcijo tudi v smislu eskapizma. 
Kulturni upor pa ni enoznačen niti v svojih sredstvih, torej v načinih, kako svojo političnost 
izraža. Političnost je namreč lahko posredovana skozi vsebino, formo, interpretacijo ali pa 
skozi samo aktivnost (Duncombe, 2002, str. 5–7). Gre torej za različne načine manifestacije 
političnega skozi kulturne oziroma umetniške prakse, ki delujejo kot intervencija v družbeni 
prostor, in sicer tako, da producirajo svobodne prostore. Govor je tako o umetniških praksah, 
ki z družbo komunicirajo o družbeno pomembnih vprašanjih in razkrivajo hegemonske 
sisteme in delovanje dominantnih ideologij, posledično pa se kultura oziroma natančneje 
umetnost lahko misli kot potencial za spremembo (Tratnik, 2016, str. 5). V kontekstu 
umetniških praks se torej politična akcija misli zunaj tradicionalnih konceptualizacij politike, 
natančneje v širjenju prostora političnega.  
Vendar pa je na tem mestu potrebno opozoriti, da v umetniških praksah ne gre videti zgolj 
politike z drugimi sredstvi ali politike drugače. Umetniške prakse delujejo kot kritika, 
intervencija ali upor, torej so politične, pod pogojem, da se ne odrečejo svoji identiteti kot 
umetnost. Gre tako za oblikovanje protislovnega prostora, kjer se politika in umetnost srečata 
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(Tanke, 2011, str. 76). Umetnost in njeno razmerje s politiko in življenjem nasploh je 
pogojeno z različnimi distribucijami zaznavnega, katerim se posvečamo v naslednjem 
poglavju. Tako kot gre za različne percepcije politike in političnega delovanja, gre tudi za 
različne identifikacije, kaj umetnost in umetniške prakse sploh so. Različna branja politike in 
umetnosti so tako pogojena z različnimi distribucijami čutnega, konceptom, katerega v svojih 
delih vpelje Jacques Ranciére.  
3.2 Ranciére in politike estetike 
Ključni koncept Ranciérove misli je distribucija čutnega oziroma zaznavnega (le partage du 
sensible ), kar stoji za “razporeditev in prerazporeditev mest in identitet, razdelitev in 1
ponovno razdelitev prostora in časa, vidnega in nevidnega, hrupa in besede” (Ranciére, 2012, 
str. 53). Disenzualnost (le dissensus) pri tem tvori pomemben aspekt, saj gre za proces 
transformacije zaznavnega skozi antagonizem med deli, ki (še) niso zaznani, in obstoječim 
redom. V polju estetike disenz deluje na način, da oblikuje nove subjekte, ustvarja nove 
načine percepcije, hkrati pa ponuja izkušnjo drugačnega zaznavanja od obstoječega. 
V Ranciérovi misli se estetika razume drugače , predvsem ko jo mislimo skupaj z idejo 2
distribucije čutnega. Konceptualizacija estetike se razširi tako, da vključuje tudi dejavnika, 
kot sta prostor in čas, ki oblikujeta način, kako stvari obstajajo. Materialna in simbolna 
vzpostavitev prostora in časa je tako politična, saj njune distribucije obstoja definirajo forme 
subjektivitete in politično participacijo. Estetika se torej razume kot aisthesis, definiran skozi 
delitev časa in prostora, posledično pa definira meje zaznavnega, predstavljivega in 
mogočega. Aisthesis označuje načine izkušanja in mišljenja umetnosti oziroma kot pravi 
Ranciére gre za “tkivo čutnih izkušenj, sredi katerih nastajajo umetniška dela” (Ranciére, 
2015, str. 7). Razmerje med umetnostjo in politiko se torej giblje znotraj prostora aisthesis 
 Partage v francoščini dejansko nosi dva pomena, in sicer se na eni strani nanaša na opisovanje, kako delitve 1
čutnega strukturirajo, kar je zaznavno, kakšne so povezave med določenimi objekti oziroma fenomeni in kateri 
subjekt se lahko vzpostavi v določenem prostoru in času. Prvi pomen se torej nanaša na splošno delitev, ki 
vključuje implicitno oceno zmožnosti zaznanih delov. Po drugi strani pa partage nakazuje na dejstvo, da so te 
delitve medsebojno deljene. Distribucija zaznavnega je namreč delitev senzoričnega, ki se nanaša na načela, ki 
so del skupnega. Distribucija čutnega v smislu partage tako hkrati pomeni razdelitev in oblikovanje skupnega, ki 
vključuje te različne delitve (Tanke, 2011, str. 2). 
'  Estetika se v tem kontekstu torej ne razume v ožjem smislu kot filozofija umetnosti, niti ne kot estetika nekega 2
umetniškega dela.
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(znotraj materialnih pogojev, ki omogočajo, da se nekatere forme mislijo kot umetnost), saj je 
politična sposobnost umetnosti prav v formaciji in kontestaciji prostora in časa oziroma še 
natančneje v potencialu spreminjanja distribucije zaznavnega (Ranciére, 2015, str. 7; Tanke, 
2011, str. 25–26, 76). Kot pravi Ranciére (2012, str. 53) gre za “načine, s katerimi prakse in 
oblike vidnosti umetnosti same posegajo v delitev čutnega, v njegovo rekonfiguracijo, in s 
katerim krojijo prostore in čase, subjekte in objekte ter skupno in singularno”.  
Umetnost tako izziva, kaj je zaznavno, predstavljivo in mogoče, kot takšna pa se vzpostavi 
kot gonilo politične subjektivacije oziroma kot estetska anticipacija prihodnje skupnosti 
(Puncer, 2018, str. 102). Gre torej za oblike vidnosti, pri katerih je ključna emancipacija, 
izhajajoča iz principa enakosti inteligenc. Le-ta se začne s spoznanjem, da je distribucija 
zaznavnega povezana bodisi s potrjevanjem bodisi s preoblikovanjem porazdelitve položajev. 
Distribucija čutnega je tako vedno logika distribucije politične skupnosti, ki je dvojna: 
policijska in politična. Slednja deluje antagonistično, saj kontestira vidno v politični skupnosti 
– izhaja namreč iz predpostavke, da obstaja nenaslovljen del oziroma da obstajajo subjekti, ki 
niso vključeni. Politično štetje in njegova logika distribucije moti policijsko, pri čemer se 
afirmira enakost. Enakost inteligenc je temeljno načelo emancipacijske politike in estetike.  
Ranciére vprašanje intelektualne emancipacije  poveže z vprašanjem vloge gledalca, 3
natančneje z emancipacijo vsakega od nas kot gledalca. “Biti gledalec ni pasivno stanje, ki bi 
ga morali spremeniti v aktivnost. To je naše običajno stanje. […] Vsak gledalec je že igralec 
[…] in vsak igralec je vedno tudi gledalec” (Ranciére, 2009, str. 32–33). Emancipacija se 
začne z afirmacijo enakosti inteligenc, kar v kontekstu umetnosti pomeni zavrnitev fiksnih 
pomenov in formiranje prostorov, kjer so ti pomeni v konstantni kontestaciji (Tanke, 2011, str. 
39), umetnost pa se tako lahko misli kot obliko emancipacije. Gre torej za spoznanje, da je 
tudi gledanje akcija, ki potrjuje ali spreminja distribucijo zaznavnega, posledično pa je njena 
interpretacija lahko sredstvo transformacije (Ranciére, 2009, str. 24–25). Gledanje je način 
bivanja, ki že samo po sebi moti enoznačne interpretacije realnosti. Umetnost, ki emancipira, 
ne transformira gledalcev v aktivne subjekte, saj ta transformacija v sebi nosi hierarhične 
odnose odvisnosti gledalca za lastno emancipacijo. Umetnost kot forma emancipacije 
potrebuje prej zgolj spoznanje načinov, skozi katere smo kot gledalci že aktivni.  
'  Gl. dalje Ranciére, J. (2005). Nevedni učitelj: Pet lekcij o intelektualni emancipaciji. Ljubljana: ZRC. 3
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Vendar pa je takšna emancipacija mogoča zgolj v kontekstu estetskega režima umetnosti. 
Ranciére namreč identificira tri različne režime umetnosti, in sicer etični, reprezentacijski in 
estetski . Koncept režima umetnosti  se ne nanaša na nek določen časovni okvir stilov in 4 5
obdobij, temveč na serijo aksiomov, ki umetnost postavlja v neko razmerje z drugimi 
obstoječimi praksami. Tu je potrebno poudariti, da posamezni režimi lahko soobstajajo in 
vstopajo v medsebojne konflikte. Analiza distribucije zaznavnega je namreč povezana s 
kontekstom umetnosti, saj vsak poskus artikuliranja razmerja med umetnostjo in politiko 
potrebuje analizo načinov, skozi katere se o umetnosti misli ločeno (ali povezano) s širšo 
distribucijo čutnega. Logika distribucije zaznavnega definira naravo umetnosti in njene 
sposobnosti. Z različnimi režimi umetnosti Ranciére torej analizira načine, kako umetnost 
lahko rekonfigurira zaznavno oziroma še natančneje, kako so te sposobnosti umetnosti v 
nekem sistemu afirmirane ali negirane (Tanke, 2011, str. 75–76). Vprašanje vloge umetnosti je 
tako določeno z različnimi distribucijami zaznavnega, vsak režim umetnosti pa je specifičen 
način dodeljevanja pomenov oblikam vidnega, torej način identifikacije umetnosti.  
Za konceptualizacijo umetnosti kot protestne umetnosti je bistven predvsem estetski režim 
umetnosti, ki se pojavi z estetsko revolucijo na prelomu iz 18. v 19. stoletje, ko se zgodi 
konceptualni premik k enotnemu pojmovanju umetnosti in estetiki kot samostojni disciplini. 
Estetski režim umetnosti je tako nova diskurzivna realnost, ki se od prejšnjega, 
reprezentacijskega režima razlikuje v novih načinih bivanja oziroma v rekonfiguraciji 
čutnega. Estetska revolucija konča s klasifikacijami in hierarhizacijami tako imenovanih lepih 
umetnosti reprezentacijskega režima, v katerem se umetnost ločuje glede na motive, sloge in 
zvrsti, ki tvorijo nek specifičen družbeni status – umetnost je namreč bila reprezentacijska 
prav v tem smislu ustrezanja in delitve (Ranciére, 2015, str. 215). Pri različnih režimih 
umetnosti gre torej za različne identifikacije umetnosti in njenih sposobnosti, pri tem pa 
estetska revolucija vzpostavi novo percepcijo umetnosti, ki povezuje umetniške prakse s 
širšimi distribucijami zaznavnega, estetski režim pa posledično vzpostavi kritične zmožnosti 
umetnosti.   
'  Etični režim podob temelji na podobah, ki so predmet presoje glede na metafizični pojem resnice, medtem ko 4
reprezentacijski režim umetnosti temelji na normativnem sistemu predpisov in hierarhij, ki urejajo posnemanje 
(Ranciére, 2012, str. 18). 
'  Episteme v Foucaultovi misli lahko služi kot opora za konceptualizacijo režima, vendar s to distinkcijo, da 5
slednji med seboj niso časovno izključujoči, posledično pa gre pri režimu za fluidnejšo konceptualizacijo 
(Ranciére, 2004, str. 60). 
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Zmožnost za disenzualnost leži prav v ključni lastnosti estetskega režima, in sicer v njegovem 
notranjem paradoksu. Kot piše Ranciére (2012, str. 65): “Politika umetnosti v estetskem 
režimu umetnosti – oziroma prej njena metapolitika – je definirana s tem utemeljitvenim 
paradoksom: v tem režimu je umetnost umetnost toliko, kolikor je tudi ne-umetnost oziroma 
nekaj drugega od umetnosti […] Samotnost dela nosi obljubo emancipacije. Izpolnitev 
obljube pa je ukinitev umetnosti kot ločene realnosti, njeno transformiranje v novo obliko 
življenja”. Temeljni paradoks, ki leži v razmerju med življenjem in umetnostjo, je torej 
paradoks med avtonomijo in heteronomijo umetnosti, ki sta v resnici zgolj dve strani istega 
kovanca. Avtonomija umetnosti tako pomeni njeno radikalno heteronomijo, pri čemer je 
umetnost avtonomna oblika čutnega izkustva, ko je ni več mogoče identificirati s kriteriji 
posnemanja, posledično pa umetnost postane umetnost, ko je lahko karkoli. Vsakdanje 
življenje postane del umetnosti, medtem ko umetnost z anticipiranjem novih oblik skupnosti 
teži k samoukinitvi v formi življenja (Benčina, 2015, str. 224). Umetnost namreč nosi obljubo 
novega življenja samo dokler samo sebe distancira od življenja – umetnost je umetnost dokler 
je več kot umetnost, to pa je lahko zgolj dokler se loči od življenja. Njena avtonomija je 
avtonomija estetske izkušnje, ki je vezana na samo umetniško formo, njena heteronomija pa 
leži v težnji k družbeni spremembi, torej v preseganju meja med umetnostjo in družbo 
oziroma njuno zlitje.  
Znotraj estetskega režima umetnosti je moč zaznati napetost med dvema tipoma politik: na eni 
strani politiko postajanja življenja umetnosti, ki identificira forme izkustva kot oblike drugega 
življenja, pri čemer si za cilj postavi grajenje novih oblik skupnega življenja, kar pomeni 
njeno ukinitev kot ločeno realnost, na drugi strani pa politiko uporne forme, ki politično 
obljubo estetskega izkustva zapira v samo ločenost umetnosti, torej v upor njene forme proti 
transformaciji v obliko življenja. Ranciére identificira to napetost med politikama kot 
poganjalko estetskega režima, znotraj katerega lahko razumemo paradoksalne omejitve 
projektov kritične umetnosti. Le-te namreč v formo dela vnašajo pojasnitev dominacije 
oziroma konfrontacijo družbe, kakršna je, s takšno, kot bi lahko bila (Ranciére, 2012, str. 72–
73). 
Umetnost je posledično konceptualizirana disenzualno, kot disenssus, torej kot proces 
transformacije zaznavnega skozi antagonizem med deli, ki (še) niso zaznani, in obstoječim 
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redom, kot takšna pa umetnost vzpostavlja prostor kontestacije med različnimi 
konfiguracijami čutnega. Disenzualnost umetnosti je moč identificirati na tri načine, in sicer 
na ravni subjekta, objekta in izkušnje. Na ravni prvega je umetnost eden od načinov, skozi 
katere se marginalizirani glasovi lahko manifestirajo oziroma vzpostavijo kot politični 
subjekti. Umetnost je v tem prvem smislu disenzualnosti način politične subjektivacije, 
potrebne za politiko. Na ravni objekta gre za umetniške prakse, ki zmotijo obstoječo 
distribucijo zaznavnega. Objekti in načini prikazovanja preizprašujejo splošno delitev, 
disenzualnost pa je tu mišljena v smislu zmožnosti umetnosti, da spremeni parametre 
zaznavnega, pri čemer ne gre zgolj za vprašanje perspektive – ne gre za drugačen pogled, 
temveč za dejansko modifikacijo zaznavnega. Kot takšno pa se lahko misli umetnost, ki je 
sposobna transformirati življenje. Na tej ravni se torej odpirajo alternativne temporalnosti in 
prostori, hkrati pa se preizprašuje obstoječa distribucija čutnega. Na tretji ravni disenzualnost 
deluje tako, da oblikuje senzorij, ki je antagonističen dominantnemu redu, umetnost na tej 
ravni pa oblikuje drugačno izkušnjo, to je izkušnjo kontrasveta (Tanke, 2011, str. 103–106).  
Umetnost ima tako pomembne politične aspekte, od njene forme do njenih notranjih 
protislovij.  Estetika se na tem mestu odpre kot teoretični diskurz, skozi katerega se umetnost 
vzpostavlja kot umetnost, raziskuje svoje zmožnosti in vzpostavlja razmerja z drugimi sferami 
življenja. Koncept distribucije zaznavnega oziroma čutnega nam na tem mestu pomaga orisati 
zmožnosti protestne umetnosti, pred tem pa je potrebno premisliti še družbene pogoje, znotraj 
katerih se je umetnost kot takšna sploh oblikovala. Da se nam jasneje odpre koncept protestne 
umetnosti, je zato najprej potrebno preučiti, kako so se te spremembe v družbi reflektirale v 
umetnosti in obratno.  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4 KO UMETNOST POSTANE POLITIČNA 
4.1 Avantgardna gibanja in estetske revolucije 
Avantgardna gibanja 20. stoletja so ponudila nove umetniške reprezentacije sveta, ki so po eni 
strani v umetnost vpeljala radikalne spremembe v smislu uporabljenih tehnik, po drugi strani 
pa so zahtevala transformacije realnosti. Gre torej za želje po transformaciji družbe in ne zgolj 
za njeno reprezentiranje, pri čemer gre zaznati novost v prioriteti umetniške prakse. 
Avantgardna gibanja tako transcendirajo institucijo avtonomne umetnosti, vstopajo v prostor 
vsakdanjega življenja, pri tem pa se v nekaterih primerih tudi povezujejo s političnimi 
revolucijami. Specifika avantgard je v ideji kolektiva, vloge manifestov in ne nazadnje 
novega cilja v umetnosti, ki je izvajati kritiko oziroma refleksijo. Glavni elementi kritike 
avantgardnih gibanj so tako kritika obstoječe družbe, prejšnjih umetniških žanrov in stilov ter 
kritika umetnosti kot institucije buržoazne družbe. Pri izvajanju kritike so se posluževali 
najrazličnejših tehnik in principov delovanja, med katerimi so najprepoznavnejše montaža, 
konstrukcija, šok, odprtost in utopizem, v svojih praksah pa so se nagibali k ne-
tradicionalnosti in družbeni relevantnosti. 
Skozi 20. stoletje obstajajo specifične avantgardne umetnosti, ki jih Erjavec (2015) poimenuje 
estetske avantgarde. Tu se pomen estetskega nanaša na aisthesis, splošno percepcijo vsega 
čutnega, ki v kontekstu estetske avantgarde izraža zahtevo po transformaciji skupnosti. 
Avantgardna gibanja namreč oblikujejo spektrum, kjer eno skrajnost predstavlja umetniška 
avantgarda in njene novosti v tehnikah ter novih reprezentacijah sveta, na drugi skrajnosti 
spektra pa stoji radikalna, estetsko-politična oziroma tako imenovana estetska avantgarda. 
Slednjo torej definira obstoj težnje po transformaciji družbe oziroma po preseganju umetnosti 
v samo življenje, ki se kaže v estetski revoluciji (Erjavec, 2015, str. 2–6). Estetska avantgarda 
tako vpliva na naše percepcije realnosti in jih transformira, kar sovpada z Ranciérovim 
konceptom redistribucije čutnega oziroma zaznavnega. Pri razmišljanju o estetskih 
avantgardah so estetske revolucije večkratni dogodki, ki pa v nasprotju z ranciérovsko 
konceptualizacijo (estetske) revolucije torej ne pomenijo zgolj singularnega historičnega 
dogodka, ki napove estetski režim umetnosti. Estetsko avantgardo tako pogojujejo spremembe 
v umetnosti, politiki in družbi, na podlagi katerih se oblikujejo radikalna umetniška gibanja, 
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ki povezujejo sfere umetnosti s sferami življenja. Ambicija v združevanju umetnosti in 
politike je torej ključna značilnost, ki jo pozneje izrazi tudi Debord (2002, str. 160), ko pravi, 
da situacionisti zahtevajo “preseganje umetnosti” v smislu “združene vizije umetnosti in 
politike”.  
V 20. stoletju lahko identificiramo tri generacije avantgardnih gibanj , in sicer zgodnje 6
avantgarde (med letoma 1905 in 1930), neoavantgarde v obdobju po drugi svetovni vojni in 
ne nazadnje retroavantgarde oziroma postsocialistične avantgarde od osemdesetih let 
(Erjavec, 2017, str. 54). Velik del avantgard zavrača načelo umetnine, posledično pa lahko 
zaznamo rekonceptualizacijo umetniškega dela kot artefakta v postestetsko umetnino, ki 
predstavlja prehod k umetniškim dogodkom in situacijam v zunajumetniških okoljih. 
Specifika avantgard je torej v njihovi zunajumetniškosti, to je težnji po preseganju mej 
umetnosti same (Puncer, 2018, str. 106). Se pravi, da je za vsa avantgardna gibanja značilen 
moment upora, ki je bil usmerjen v umetnost, tradicijo in/ali družbo v širšem smislu.  
Zgodnje avantgarde se tako povezujejo z razpustitvijo umetnosti v življenjski praksi, saj z 
radikalnostjo, inovativnostjo in destrukcijsko naravnanostjo do tradicije premikajo meje med 
umetnostjo in življenjem. Gre za formacijo ideje o ne-umetnosti oziroma disolucijo umetnosti 
kot Umetnosti, pri čemer umetniška praksa postane nosilka transformacije družbene 
stvarnosti. Ideje zgodnjih avantgardnih gibanj torej ne ležijo v proizvajanju umetniških del 
kot artefaktov z visokimi vrednostmi, temveč v umetniških praksah, ki imajo pogosto tudi 
konkretne politične cilje . Avantgardna gibanja se tako lahko definirajo kot “napad na status 7
umetnosti v buržoazni družbi”, pri čemer je negirana umetnost kot institucija (Tratnik, 2016, 
str. 99–100), še natančneje pa zgodnje avantgarde predstavljajo “globalni napad na institucijo 
avtonomne umetnosti, v kateri kritiki ni podvržena le ta ali ona stilska formacija, marveč 
 Avantgardna gibanja se po teoriji P. Bürgerja klasificirajo na zgodovinske avantgarde (to so dadaizem, zgodnji 6
nadrealizem, ruska avantgarda, deloma tudi italijanski futurizem in nemški ekspresionizem) in neoavantgarde 
(na primer pop art, predvsem Warholova dela). Neoavantgarde so po njegovi teoriji manj radikalne, hkrati pa 
sprejemajo institucijo umetnosti – torej so uspešne znotraj same institucije umetnosti, a neuspešne zaradi izgube 
te radikalnosti. Gl. dalje Bürger, P. (1974). Theorie der Avantgarde. Frankfurt na Majni: Suhrkamp. 
 Poznamo torej avantgardna gibanja, za katera je bila sfera politike pomembnejša od umetniške v smislu, da je 7
kot umetniška avantgarda že skoraj prenehala obstajati. To velja na primer za italijanski futurizem (vezan na 
fašizem) in sovjetski konstruktivizem (vezan na komunizem), ki sta se podredila političnim ideologijam in sta v 
umetniškem smislu postala predvsem propagandni umetnosti (Tratnik, 2008, str. 299–300), pri tem pa gre 
opozoriti na nevarnost posploševanja, saj so znotraj vsakega avantgardnega gibanja obstajali različni tokovi z 
različnimi pozicijami umetnikov.
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celoten koncept umetnosti kot prostora, ki je oddaljen, izvzet in izoliran od vsakdanjega 
življenjskega sveta” (Debeljak, 1989, str. 70).  
Konkretno lahko izpostavim gibanje dadaistov, ki se je oblikovalo med prvo svetovno vojno. 
Dadaisti so za cilj umetnosti videli revolucijo in obratno, za cilj revolucije umetnost. Na eni 
strani so se torej zavzemali za uničenje sodobne umetnosti kot simbola buržoazne kulture, 
medtem ko so na drugi strani želeli redefinirati umetnost tako, da bi ta postala življenje 
(Vodovnik, 2013, str. 86–87). Dadaizem je pomembno reartikuliral odnos do občinstva na 
način participatornih dogodkov v zunajinstitucionalnem, javnem prostoru, posledično pa je 
umetnost sovpadala z vsakdanjim življenjem. Njihovi prispevki za premislek sodobne 
družbeno angažirane umetnosti so torej ključni, saj negirajo tradicionalno razmerje med 
umetniškim objektom, umetnikom in občinstvom (Bishop, 2012, str. 342). V dadaističnih 
umetniških praksah lahko zaznamo specifično razmerje z občinstvom, v katerem umetniško 
delo postane aktivno v smislu vzpostavitve performansa in montaže kot umetniške prakse, 
hkrati pa je reartikulirano razmerje umetniške prakse z občinstvom, v katerem prav občinstvo 
postane aktivni soustvarjalec situacij. V tem momentu lahko nekatere zgodnje avantgarde 
delujejo kot estetske avantgarde, ki rekonfigurirajo distribucijo zaznavnega, saj oblikujejo 
strategije kritike, protesta in zavračanja, vpliv katerih je moč identificirati tudi v nekaterih 
sodobnih umetniških praksah oziroma v protestni umetnosti.  
V času po drugi svetovni vojni pa se tako v ZDA kot v Evropi formirajo nove estetske 
(neo)avantgarde, ki jih je zaznamovala estetska revolucija obdobja šestdesetih let. Gre za 
specifičen moment, ki vzpostavi vsakdanje življenje kot prostor kontestacije. Estetske 
avantgarde so se tako v tem obdobju ukvarjale z demokratizacijo umetnosti v povezavi z 
anarhističnim aktivizmom in emancipacijskimi gibanji, pri čemer gre opaziti novo družbeno 
senzibilnost. Estetska revolucija, ki jo lahko zaznamo v povojnem obdobju, je torej vpeljala 
novo distribucijo čutnega, ki je artikulirana tudi v pojavu nove levice. Šlo je za nova branja 
sistemov hierarhij in dominacij v družbi obilja, ki so z novo družbeno senzibilnostjo zaznala 
interne kontradikcije kapitalističnega sistema, hkrati pa se je večal tudi nabor težav, ki s 
klasično analizo marksizma ali liberalizma niso bile zaznane (kot so na primer vprašanja 
ekologije, seksizma, rasizma). Radikalne umetniške prakse povojnega obdobja so tako 
izhajale iz specifičnega konteksta gibanj za družbene spremembe, hkrati pa so nadaljevale in 
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oživele dadaistične prakse oziroma prakse zgodnjih avantgard z negacijo konvencionalne 
umetnosti in postavitvijo umetnosti v prostor javne kontestacije. Mednje sodijo na primer 
nove oblike happeningov , okolijske umetnosti (pozneje znanih kot instalacije) in 8
performansa, ki nadaljujejo povezovanje umetnosti in življenja, politike in estetike (Goldberg, 
1998, str. 39). Prostor umetnosti tako od konca druge svetovne vojne postaja vse fluidnejši, 
saj vanj prehaja družbeno, hkrati pa se umetnost trudi delovati in intervenirati v tem širšem 
družbenem prostoru.  
Nova družbena senzibilnost je na primer opazna pri umetniških praksah Marthe Rosler, ki je 
med letoma 1967 in 1972 izdelala serijo fotomontaž z naslovom House Beautiful: Bringing 
the War Home . Serija se nanaša na vietnamsko vojno, ki jo umetnica preseli v dnevni prostor. 9
Pri tem uporabi izraz “vojna dnevne sobe”, saj so Američani vojno opazovali v udobju 
dnevnih sob, ob večerji in ob gledanju poročil. Umetnica tako uporabi idejo domačega, 
družinskega okolja varnosti in ameriških sanj, ki so ponotranjene v tipičnih ameriških 
interierjih, v katere vnese slike vojne – na primer amputirano Vietnamko, Vietnamca z mrtvim 
otrokom v naročju, oba prizora pa sta torej premeščena v urejene dnevne prostore. Kot piše 
tudi Ranciére (2010, str. 334–337, 2009, str. 44–50) izražajo njene fotomontaže heterogenost 
prikazanih in konfliktnih elementov, s katerimi poskuša odkriti prikrito realnost vojne in 
hkratno spodbuditi gledalca, da deluje v skladu s tem novim spoznanjem, čeprav to spoznanje 
samo po sebi ne pomeni nujno tudi želje po spreminjanju realnosti. Fotomontaže naj bi tako 
imele dvojni učinek: po eni strani gre za razkrivanje skrite realnosti, ki je naslovljeni gledalci 
ne znajo videti in jo morajo spoznati ter delovati v skladu s tem spoznanjem, medtem ko je po 
drugi strani dejstvo, da spoznanje ne pomeni nujno želje po spreminjanju razkrite realnosti, 
posledično pomenilo še namig na očitnost realnosti, ki je gledalec noče videti, ker že sam ve, 
da je odgovoren zanjo. Gre torej za ozavedanje skrite realnosti ter hkratni občutek krivde 
zaradi zanikanja te iste realnosti.  
 Happening se v zgodnjih šestdesetih letih uveljavi kot oblika spontanega izražanja, s katerim se briše ločnica 8
med umetnostjo in življenjem ter umetnikom in občinstvom. Gre torej za grobo zasnovane dogodke, ki se 
zgodijo na lokaciji, odmaknjeni od umetniškega prostora, kjer se uprizori določena akcija. Happening poznamo 
tudi v slovenskem prostoru, in sicer najbolj v povezavi s skupino OHO. 
 M. Rosler je med letoma 2004 in 2008 izdala nadaljevanje omenjene serije fotomontaž, naslovljeno House 9
Beautiful: Bringing the War Home, New Series, v kateri z isto tehniko naslavlja in problematizira vojni v Iraku in 
Afganistanu.
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Pomembno pa je izpostaviti še moment retroavantgard oziroma postsocialističnih avantgard, 
ki je bistven predvsem za razmišljanje o protestni umetnosti v slovenskem kontekstu. Od 
zgodnjih sedemdesetih let se je namreč začela formirati specifična umetnost, ki je pogosto 
sledila praksam zgodnjih avantgard in se na njih sklicevala. Pri retroavantgardi  gre torej za 10
gibanja nekdanjih socialističnih držav, za katere v literaturi najdemo tudi druga poimenovanja, 
kot je vzhodni ali postsocialistični postmodernizem (Erjavec, 2015, str. 3). Postsocialistično 
stanje se tako nanaša na padec berlinskega zidu in različnih socialističnih sistemov, 
posledično pa so obdobje zaznamovali procesi demokratizacije, konstituiranje novih držav in 
spremembe ekonomskih sistemov. 
V tem kontekstu je potrebno misliti vlogo novih družbenih gibanj, ki se jih lahko definira kot 
ključne akterje v procesih demokratične transformacije v Sloveniji. Številne spremembe, ki so 
omogočile demokratizacijo ob koncu osemdesetih let, so bile namreč iniciirane prav v 
prostoru umetnosti in kulture v najširšem smislu. Nova družbena gibanja so bila tako 
sposobna oblikovanja političnega imaginarija, ki je zahteval redefinicijo politike in življenja 
na način poudarjanja participativne demokracije oziroma demokracije od spodaj, hkrati pa so 
bila ta gibanja pluralna tako v smislu družbene kompozicije kot v smislu ideoloških orientacij 
(Vodovnik, 2015, str. 121–138). Pomemben aspekt v tem kontekstu predstavljata tudi skupina 
OHO in celoten kolektiv Neue Slowenische Kunst (dalje NSK), ki ga sestavljajo skupine 
Laibach, Irwin, Gledališče sester Scipion Nasice/Kozmokinetično gledališče Rdeči Pilot/
Kozmokinetični kabinet Noordnung, Novi kolektivizem ter  Oddelek za čisto in praktično 
filozofijo.    
Primer estetske revolucije v postsocialističnih avantgardah je tako moč najti prav v kolektivu 
NSK, ki je razvil kolektivne umetniške prakse v navezavi na družbene in politične 
spremembe. V svojih praksah je črpal iz zgodnjih avantgard (na primer forma manifestov, 
performansov, uporaba provokacije), vendar jih je apliciral v specifičen kontekst radikalnega 
preizpraševanja reprezentativnih modelov (Gržinić, 2015, str. 322–323). NSK Država v času 
 Retro-avant-garda (retrometoda) je izraz, uporabljen v skupini NSK, ki opredeljuje njeno strategijo oziroma 10
metodo. Slednja temelji na ideji, da so travme preteklosti, ki vplivajo na sedanjost in prihodnost, lahko 
premagane zgolj z vrnitvijo k prvotnim konfliktom. NSK namreč obnavlja travmo asimilacije zgodnjih 
avantgard v totalitaristične sisteme tako, da se z zgodnjo avantgardo identificira. Pri omenjeni strategiji gre torej 
za taktično uporabo semiotičnih sistemov in vizualnih kodov (Badovinac, Čufer in Gardner, 2015, str. 8). Še 
natančneje gre pri skupini Laibach za retroavantgardo, pri skupini IRWIN za retroprincip, pri GSSN pa so 
uporabljali retrogardo. 
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oziroma Država NSK je bila ustanovljena leta 1991 kot utopična tvorba, to je država, ki 
obstaja zgolj v času, ne pa tudi v prostoru, posledično pa torej ne pozna državnih meja in 
teritorija. Država NSK je konceptualizirana kot “država v duhu, katerega meje se nenehno 
premikajo v skladu z gibanjem in spreminjanjem njenega simboličnega in fizičnega 
kolektivnega telesa” (NSK, b. d.). Gre za virtualno in globalno državo, katere državljan lahko 
postane vsak, saj Država NSK podeljuje unikatne potne liste, promovira pa tudi 
veleposlaništva po svetu (v Nigeriji, na Tajskem, v Bosni in Hercegovini in drugod, prvič pa 
se je veleposlaništvo materializiralo v Moskvi). Umetniško dejanje je tako kritično, saj s svojo 
prakso posega v realni prostor, hkrati pa zanika kategorije (omejenega) ozemlja, načela 
nacionalnih meja in zagovarjanje transnacionalnosti (prav tam). Zanimiv je tudi odziv 
Ministrstva za zunanje zadeve Republike Slovenije na formiranje Države NSK, ko so njegovi 
predstavniki na svoji spletni strani zapisali, da je potni list Države NSK umetniški projekt in 
da kot tak ni v nobeni povezavi z uradnim potnim listom Republike Slovenije. Na internetno 
objavo je reagiral tudi umetniški kolektiv, in sicer z besedami, da njihovih potnih listov ni 
mogoče razumeti v pravno-formalnem smislu kot dokumenta za prečkanje državnih mej 
(Jelesijević, 2018, str. 242–243). Država NSK tako skozi umetniško prakso reflektira in 
kontestira koncepte državljanstva in države, to pa stori skozi svojo retrometodo, s katero 
apropriira in rekapitulira elemente – kot so simboli, slike, teksti in retorične forme –, ki so 
retrospektivno postali prepoznani kot znaki nekaterih političnih, umetniških in religioznih 
gibanj 20. stoletja (Arns, 2006, str. 83).  
Kar torej povezuje avantgardna gibanja 20. stoletja je njihova sposobnost estetske revolucije – 
da vzpostavijo novo senzibilnost oziroma da rekonfigurirajo distribucijo zaznavnega. V vseh 
omenjenih gibanjih lahko beremo momente upora (tako proti konvencionalni instituciji 
umetnosti kot proti obstoječem družbenem sistemu v širšem smislu) in aktivacijo umetnosti v 
smislu njene forme (na primer performans, happening), stapljanja v druge prakse oziroma 
umetniško transdisciplinarnost ter ne nazadnje aktivacijo v smislu njene politike, kritike in 
intervencije v družbeno. Avantgardna gibanja in estetske revolucije se tako lahko berejo kot 
eden konstitutivnih momentov protestne umetnosti. Se pravi, da gre za vprašanje, kako nam 
avantgardni kontekst omogoči optiko, s katero zaznamo nove odporniške prakse v umetnosti 
in kulturi nasploh ter kakšna je torej lahko funkcija umetnosti. V tem primeru nam tri 
generacije avantgard omogočajo vstop v izbrane časovne točke, skozi katere lahko beremo 
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tako spremembe v družbi kot tudi spremembe v umetnosti. Tako je potrebno opozoriti, da na 
tem mestu ne gre za temeljito analizo avantgardnih gibanj samih po sebi, temveč za uporabo 
njihovih časovnih in diskurzivnih realnosti ter njihovih prispevkov k novim senzibilnostim, 
kot je bilo razvidno iz izbranih primerov M. Rosler in NSK.  
4.2 Kontekst(i): kolonizacija vsakdanjega življenja 
Vpliv kritičnih teorij na umetniške prakse je razviden še danes, saj predstavljajo enega izmed 
glavnih virov angažiranosti v umetnosti in kulturi nasploh. Kritična teorija je namreč po eni 
strani pomembna tako za razumevanje umetniških intervencij, po drugi strani pa je pomembna 
tudi v smislu prispevanja k artikulaciji njene prakse kot intervencije. Če umetnost beremo kot 
prostor, ki odraža družbene boje, umetnostni trg in družbeno-ekonomska razmerja, ter hkrati 
kot nosilko potenciala za spremembo, je potrebno preučiti tudi njen družbeni kontekst. 
Kritična teorija v smislu frankfurtske šole je bila ena prvih, ki se je ukvarjala z analizo novih 
konfiguracij sfere politike in ekonomije v sodobnih kapitalističnih družbah, načinov 
dominacij in kontrole, vloge množične kulture in potrošništva ter novih form socializacije. 
Gre torej za družbeni kontekst predvsem poznega kapitalizma (približno od druge svetovne 
vojne), čeprav so bili začetki kritične teorije že v prvi polovici 20. stoletja. 
H. Marcuse v delu Enodimenzionalni človek reflektira konformnost družbe obilja, ki se je 
začela pojavljati na sredini prejšnjega stoletja, ter na podlagi le-te formira kritiko novih 
načinov dominacij in družbene kontrole. “Dominacija – pod krinko obilja in svobode – se 
razširi v vse sfere zasebnega in javnega obstoja […], absorbira vse alternative. Tehnološka 
racionalnost razkrije svoj politični značaj, ko postane gonilo vse večje dominacije, s tem pa 
ustvarja totalitarnost obstoja, znotraj katerega družba in narava […] delujeta kot trajna 
mobilizacija obrambe takšnega obstoja” (Marcuse, 2002, str. 80). Enodimenzionalnost se tako 
v njegovi teoriji nanaša na reduciranje diskurza, manko kritične misli oziroma na manko 
sposobnosti le-te, posledično pa se po njegovem mnenju pojavi instrumentalno mišljenje, 
vezano na obstoječe stanje potrošne družbe. Gre za konceptualizacijo tehnološke 
racionalnosti, ki kolonizira vsakdanje življenje, posledično pa posamezniki izgubljajo 
individualnost, svobodo in sposobnost za kritično refleksijo (prav tam, str. 29). Tisto, kar torej 
manjka enodimenzionalnemu človeku, je njegova druga dimenzija – sposobnost kritičnega 
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mišljenja. Prostor med dimenzijama se kaže kot potencial družbene spremembe, saj ločuje 
mogoče od sedanjosti, posledično pa je prav zaradi te lastnosti mogoče misliti skozi obstoječi 
sistem in si zamišljati alternative. Zaradi novih oblik dominacij in kontrole ter družbe 
potrošništva nasploh pa smo priča izgubljanju razdalje med dimenzijama, kar naj bi bilo 
opazno tudi v kulturi, in sicer v premiku v množično kulturo, kot takšna pa je po Marcusu 
nesposobna za kritiko (prav tam, str. 131–132, 180).  
Čeprav se delo, napisano leta 1964, lahko bere kot aktualno še danes, pa je potrebno 
izpostaviti tudi njegovo pesimističnost glede (ne)zmožnosti kritike in zamišljanja alternativ, ki 
so bile realizirane na globalni ravni v študentskih protestih in emancipacijskih gibanjih leta 
1968, torej le nekaj let po izidu Enodimenzionalnega človeka . Vendar pa to dejstvo ne sme 11
zasenčiti bistva omenjenega dela, ki leži v kritiki družbenih sprememb in zaznavi novih oblik 
dominacij in kontrole, ki je prispevala k novi senzibilnosti nove levice in družbenih gibanj ter 
ne nazadnje tudi k zamišljanju upora v in skozi umetniške prakse, saj se delo lahko bere kot 
kritika, skozi katero lahko mislimo protestno umetnost. Predstavlja namreč kritiko družbene 
realnosti kapitalizma, ki je pogosto vsebina umetniških praks, hkrati pa protestna umetnost 
omogoča artikulacijo razmerja med dimenzijama: umetnost tako lahko služi kot artikulacija 
možnosti za družbeno spremembo bodisi kot razkrivanje oblik dominacij bodisi kot 
zamišljanje alternativ. 
Pomemben moment kritike ekspanzije kapitalizma v povojnem obdobju pa je moč najti tudi v 
pisanju H. Lefebvra , ki identificira penetracijo kapitalistične logike v vsakdanjost. 12
Vsakdanje življenje (la vie quotidienne) se tako vzpostavi kot dvojno, in sicer po eni strani 
kot moment kontrole, po drugi strani pa kot prostor upora, ki omogoča kritiko realnosti od 
spodaj – vsakdanje življenje postane prostor upora proti banalnosti vsakdana. Lefebvre tako 
identificira problematičnost trendov v vsakdanjem življenju, hkrati pa se le-to vzpostavi kot 
 Potrebno pa je dodati, da poznejša dela Marcusa postanejo bolj optimistična – kar zadeva potenciale upora in 11
transformacije družbe. Gl. dalje Marcuse, H. (1969) An Essay on Liberation. Boston: Beacon Press. To lahko 
zaznamo tudi v delu The Aesthetic Dimention, v katerem zapiše, da je “umetniško delo lahko revolucionarno 
[…], če predstavlja prevladujočo nesvobodo in uporniške sile, posledično pa s tem prebije družbeno realnost in 
odpre horizont spremembe (liberacije)” (Marcuse, 2003, str. 7–8), pri tem pa doda, da politični potencial 
umetnosti leži v njeni estetski dimenziji (prav tam, str. 9).  
 Kritiko vsakdanjega življenja je H. Lefebvre razvil v treh delih, in sicer: Critique de la vie quotidienne I: 12
Introduction (1947), Critique de la vie quotidienne II: Fondements d’une sociologie de la quotidienneté (1961) 
in Critique de la vie quotidienne III: De la modernité au modernisme (pour une metaphilosophie du quotidien) 
(1981). 
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možnost transformacije in upora. Definira namreč nove centre moči, kot so mediji in 
oglaševanje, ki jim je uspelo “programirati vsakdanje življenje”, saj posameznikom razlagajo 
načine, kako živeti dobro in kako naj torej uporabljajo svoj prostor in čas. Posledično prav te 
značilnosti označujejo družbo, hkrati pa uničujejo družbeno (Lefebvre, 2014, str. 702). Vloga 
kritike družbe oziroma kritike vsakdanjega življenja je opazna predvsem v njegovem citatu, 
da védenje (knowledge) o družbi (kot celoti) ne obstaja brez njene kritike (prav tam, str. 392).   
Znotraj tega konteksta je Lefebvre razvil teorijo momentov, ki “izhaja iz potrebe po 
organizaciji, programiranju in strukturiranju vsakdanjega življenja, in sicer tako, da ga 
transformira” (prav tam, str. 637). Prav skozi momente lahko dojamemo potenciale 
vsakdanjega življenja, saj je moment “poskus dosega popolne realizacije potenciala” (prav 
tam, str. 642). Vsak moment je percipiran, situiran in distanciran tako v svojem razmerju do 
nekega drugega momenta kot v razmerju do vsakdanjega življenja, vendar pa tu vsakdanjost 
ni zgolj zunanjost momenta, saj je moment konstituiran znotraj prostora vsakdanjega (prav 
tam, str. 644–646). Gre torej za momente intenzivne izkušnje v vsakdanjem življenju, ki 
omogočajo kritiko vsakdana in hkrati odpirajo možnost alternativ oziroma drugačnega 
vsakdana. “Momenti – s svojimi dejanji – kritizirajo vsakdanje življenje, vsakdanjost pa – s 
svojo dejanskostjo – kritizira izbuh momentov” (prav tam, str. 650). Moment posledično ne 
more biti definiran znotraj vsakdanjosti, hkrati pa ne more biti definiran kot nekaj zunanjega, 
kar že spominja na paradoksno razmerje med umetnostjo in življenjem (torej razmerje med 
avtonomijo in heteronomijo umetnosti), ki smo ga že raziskovali. Tako gre pri momentih za 
specifične korelacije med kritiko in uvidom v drugačnost, protestna umetnost pa omogoča 
predelavo morda navidezne abstraktnosti teorije momentov. Skozi teorijo momentov tako 
Lefebvre razvije koncept umetnosti, ki je po eni strani povezan s procesi alienacije, po drugi 
strani pa predstavlja disalienacijo skozi kreativno transformacijo vsakdanjega življenja.  
Kot ugotavlja Léger (2006) se kljub očitni vpletenosti Lefebvra v vprašanja estetike in 
umetnosti akademska sfera še ni specifično ukvarjala z njegovo kulturno teorijo. Ena od 
ključnih idej v Lefebvrejevi misli je namreč prav kritična teorija kulturne aktivnosti v 
povezavi s kapitalistično komodifikacijo, v kateri se je avtonomija umetnosti razvila kot 
posledica komodifikacije kulturne produkcije, revolucionarna umetnost pa je zavest te 
specializacije in ločitve umetnika od splošne družbene aktivnosti – umetnost je tako 
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specializirana aktivnost, ki se upira specializaciji. Kot piše Lefebvre (1953, str. 40): 
“Kreativna aktivnost umetnosti ni in ne more biti idealna teoretska aktivnost, niti ni izolirana 
aktivnost sui generis”. V razvijanju teorije momentov in koncepta vsakdanjega življenja je 
tako Lefebvre predlagal interdisciplinarno razumevanje umetniškega ustvarjanja (Léger, 
2006). Tudi njegova poznejša pisanja o produkciji prostora  so pomembno prispevala k 13
umetniškim praksam oziroma k razumevanju le-teh – predvsem kar zadeva participativne in 
skupnostne oziroma kolektivne umetnosti.  
Na tem mestu pa ne smemo spregledati situacionistične teorije, ki je povezana z že 
omenjenimi avtorji – kot sta Ranciére in Lefebvre – ter dadaizmom, ne nazadnje pa so njeni 
prispevki vplivali na družbeno angažirane umetnosti, predvsem s konceptom družbe 
spektakla. Kot je bilo rečeno že uvodoma, so tako omenjeni avtorji kot kritična teorija nasploh 
referenčna točka za številne umetnike in kuratorje. Kot izpostavi Bishop (2012, str. 17) je na 
primer Situacionistična internacionala  (dalje SI) z idejo spektakla in situacij ena največkrat 14
omenjenih referenc v tem kontekstu, saj na nek način potrjuje, da se umetniška praksa ne sme 
več vrteti okoli proizvajanja objektov, namenjenih pasivnemu opazovalcu – obstajati mora 
umetnost delovanja. 
Situacionistična teorija torej na podoben način nadgrajuje kritiko kapitalizma, saj izpostavi 
vlogo množičnih medijev, modernizacije in kulturne industrije. Vidi namreč formiranje nove 
družbe, to je družbe spektakla, v kateri podobe vodijo družbo in oblikujejo družbene odnose. 
Situacionistične analize so tako razkrile transformacijo vseh družbenih odnosov v odnose 
transakcij, medtem ko se je samo življenje zreduciralo na spektakel. Koncept spektakla v 
glavnem izhaja iz Lefebvrejeve teorije momentov (in vsakdanjega življenja) ter Marxove 
ideje alienacije, ki ni več izvirala v produkciji, temveč v potrošnji (Vodovnik, 2013, str. 88–
89). To je razvidno tudi iz prve teze enega ključnih del situacionistične teorije La société du 
spectacle, ko Debord (1992) piše: “V družbah, v katerih prevladujejo moderni pogoji 
 Gl. dalje Lefebvre, H. (1974). La production de l’espace. Pariz: Éditions Anthropos.13
 SI se je oblikoval leta 1957 iz več povojnih likovnih in literarnih skupin, med katerimi so bile Letrizem, 14
Letristična internacionala, Mednarodno gibanje za imaginistični Bauhaus in CoBrA.
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produkcije, se vse življenje predstavlja kot akumulacija spektakla. Vse, kar je obstajalo, je 
sedaj reprezentacija”, v katerem je očitno izhajal iz prvega stavka Marxovega Kapitala .  15
Če je družba organizirana okoli potrošnje, vsak posameznik posledično deluje kot potrošnik, 
pri tem pa družba spektakla proizvaja zgolj pasivne gledalce, s čimer se izogne lastnemu 
preizpraševanju. Situacionistična teorija tako vidi posameznike kot pasivne potrošnike, 
katerih bivanje temelji na opazovanju in ne razmišljanju, njihovo življenje pa je degradirano v 
materializem (Marcus, 2002, str. 8). Spektakel pa ni samo oglaševanje in množični mediji, 
temveč je spektakel celotna izkušnja, to je družba in svet, pri čemer ne gre zgolj za zbir 
podob, temveč za družbeni odnos med posamezniki, ki je mediiran skozi podobe (Debord, 
1992). Vsakdanje oziroma običajno življenje (la vie courante) je torej organizirano s strani 
spektakla, kot takšno pa je v drugi fazi dominacije. Kot namreč razlaga Debord (1992) je 
izkušnja posameznika v prvi fazi dominacije ekonomije nad družbenim življenjem 
transformirano iz biti v imeti, medtem ko je v sodobni fazi ekonomija okupirala družbeno 
življenje, imeti pa je postalo zdeti se. Tako smo dvojno odmaknjeni od izkušnje bivanja, 
čeprav se vsakdanje življenje morda zdi kot naravno dejstvo. Po situacionistični teoriji je tako 
družba organizirana na podlagi podob (zdeti se), proti takšni pa se lahko kontestira prav v 
polju podob. Tisto, kar je bilo torej bistveno pri situacionistični teoriji, je sama iznajdba 
novega jezika akcije proti spektaklu, med katere spada tudi détournement. Gre za 
situacionistično strategijo preusmeritve elementov dominantne kulture v namene upora, s 
čimer se predrugači prvotne pomene (McDonough, 2002, str. xiii–xiv), oziroma gre za 
subverzivno prilastitev elementov kulture ali vsakdanjega življenja z namenom 
spodkopavanja njihovega obstoječega pomena. Revolucionarni projekt transformiranja družbe 
mora tako vsebovati détournement spektakla, posledično pa je moment  spektakla  uporabljen 
proti samemu sebi. 
V branju Lefebvra in SI lahko zaznamo določene vzporednice, vplivanje pa je opazno že v 
delu Théorie des moments et construction des situations, v katerem so situacionisti definirali 
njihov koncept situacije prav v navezavi na Lefebvrejevo teorijo momentov. Vse do burnega 
razhoda leta 1963 so situacionisti in Lefebvre ustvarjali v sicer kompleksnem dialogu, pri 
 Marx (1980, str. 11) namreč piše: “Bogastvo družb, v katerih vlada kapitalistični način produkcije, se prikazuje 15
kot “neznanska zbirka blaga”, posamezno blago kot njegova elementarna oblika”. Debordovo delo se tako lahko 
bere kot détournement, saj na primer v prvi tezi spreobrača Marxovo kritiko politične ekonomije. 
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čemer so se tako Lefebvre kot SI ukvarjali z idejo modernosti, vsakdanjega življenja in 
revolucije. Lefebvre (2014, str. 305) se je tudi referiral na izjavo Deborda, da je “vsakdanje 
življenje […] kolonizirano”, kar deluje kot moment, ki omenjena avtorja poveže z Marcusom. 
Kar je torej skupnega izbranim avtorjem je prav zaznava tako imenovane kolonizacije 
vsakdanjega življenja , to je nove stopnje alienacije posameznikov sodobne potrošniške 16
družbe, ki prodira v njihov vsakdan, s tem povezana kritika in ne nazadnje tudi vsakdanje 
življenje kot prostor potenciala in momenta upora.  
Čeprav avtorji v svojih kritikah pripisujejo posameznikom različne stopnje aktivnosti oziroma 
pasivnosti, pa je na tem mestu potrebno izpostaviti še Ranciéra, ki je v svojem razmišljanju 
kritičen predvsem do praks, ki predpostavljajo pasivnega gledalca, in do situacionističnih 
diskurzov, v katerih zazna pasivnost oziroma nezmožnost posameznikov, da premagajo 
alienacijo. Ranciére preizprašuje predpostavko, da je posameznik kot gledalec vedno v 
nasprotju z aktivnostjo. Kot piše: “Zakaj se istovetita pogled in pasivnost, če ne zaradi 
predpostavke, da gledati pomeni najti ugodje v podobi in v videzu, ob tem pa ne vedeti za 
resnico, ki je za podobo, in za realnost zunaj gledišča?” (Ranciére, 2009, str. 12). Kritizira 
torej umetniške prakse in diskurze, ki se na prvi pogled ukvarjajo z osvobajanjem 
posameznikov, vendar pri tem zakrivajo notranjo logiko stultifikacije. Vendar pa je tu 
potrebno dodati, da spektakel ni nujno nasproten politični participaciji, saj je dihotomija med 
aktivnostjo in pasivnostjo (v smislu akter-gledalec) pogosto preveč poenostavljena za 
opisovanje politične akcije. Spektakel se pogosto pojmuje kot antiteza politični akciji, a kot 
takšen ne producira zgolj in samo politične pasivnosti. Tako je zanimiv premislek Ranciéra 
prav v momentu upora, ki ga lahko najdemo v protestni umetnosti, ki po eni strani deluje v 
družbi spektakla, po drugi strani pa to ne pomeni njene nezmožnosti delovanja oziroma 
pasivnosti. Prej gre torej za premislek percepcije gledalca, ki je že aktiven in torej deluje v 
prostoru dvojnosti vsakdanjega življenja, ki je sicer lahko moment kontrole in pasivnosti, a je 
hkrati lahko tudi moment upora.  
Od približno druge polovice 20. stoletja tako lahko zaznamo zanimanje za preučevanje mikro 
zgodb in trivialnih praks vsakdanjega življenja, ki so lahko po eni strani momenti kontrole in 
 Tema kolonizacije vsakdanjega življenja se torej ponovi v drugem volumnu Lefebvrovega dela Critique of 16
Everyday Life, pozneje pa še v manifestu M. Khayatija/SI On the Poverty of Student Life (1967) kot 
“kolonizacija vseh aspektov vsakdanjega življenja” in ne nazadnje tudi v Habermasovem delu Theory of 
Communicative Action (1981).
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novih oblik dominacij, ki so jih so zaznali vsi trije izbrani avtorji, po drugi strani pa so prav 
vsakdanje prakse lahko prostor kontestacije, tako proti banalnosti vsakdana kot proti širšemu 
družbenemu sistemu. Ideja kolonizacije vsakdanjega življenja na prvi pogled nosi konotacije 
pasivnosti, vendar nam prinaša novo senzibilnost za družbene probleme, pri natančnejšem 
branju pa se nam odpre še kot prostor intervencije. Izbrani avtorji so, kot omenjeno, pogoste 
referenčne točke številnih umetnikov in kuratorjev, predvsem zaradi artikulacije kritik, ki se 
lahko berejo kot aktualne še danes, ter zaznav novih oblik dominacij in hierarhij, pri tem pa 
nam pomagajo misliti še kontekst aktiviranja umetnosti kot momenta upora.  
4.3 Razprava o sodobnih umetniških praksah 
Kompleksnost razprav o sodobni umetnosti se kaže že v samih poskusih definicije sodobnosti 
ter različnih identifikacijah vprašanj in problematik, ki jih sodobna umetnost odpira. 
Sodobnost namreč ni nujno historična kategorija, saj lahko deluje zgolj kot orientacija 
prostora in ne definicija nekega časa oziroma konkretnega obdobja, kar pa hkrati ne pomeni, 
da gre zgolj za oznako produciranja v sedanjosti. Če koncept sodobnosti postavimo v 
razmerje z modernostjo opazimo, da slednja implicira historično in globalno hierarhijo, ki 
zahteva razpravo zase, pri tem pa je pomembno dodati, da tudi koncept sodobne umetnosti še 
zdaleč ni tako nevtralen kot se morda zdi. Tudi za konceptualizacijo sodobne umetnosti 
namreč lahko leži ideologizirana umetniška produkcija v smislu gradnje določene slike o 
umetnosti, ki je v resnici zgolj hegemonska zgodba o kulturni in ideološki produkciji, 
istočasno pa se briše vse, kar je drugo – tako v geopolitičnem smislu kot v smislu upora 
dominantnim prepričanjem (Tratnik, 2016, str. 4–5). V tem delu se bomo osredinili zgolj na 
nekaj izbranih problemov sodobnih umetniških praks, ki se bodo pokazali kot relevantni za 
nadaljnje razmišljanje o protestni umetnosti.  
Pri sodobni umetnosti opazimo tako njene notranje spremembe kot tudi spremembe v širšem 
družbenem in političnem smislu. Ena ključnih sprememb v umetnosti je odprava 
prevladujočega razumevanja, da je umetniško delo nujno nek objekt s posebnimi formalnimi 
značilnostmi in z določeno vrednostjo. Umetniško delo se je odprlo v umetniške prakse, kjer 
se je najprej razširilo v prostor, nato pa še v situacijo ali razmerje, ki ni nujno prostorsko. 
Umetniško delo je tako postalo procesualno, spremenljivo in kot piše Zabel (2006, str. 169) 
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“včasih bistveno časovno usmerjeno v dejavno interakcijo s svojim okoljem in publiko”. Gre 
za dekonstrukcijo objekta, ki vzpostavlja nove, fluidnejše konceptualizacije umetnosti in 
umetniških praks, začetke česar lahko zaznamo že v šestdesetih letih prejšnjega stoletja 
oziroma že v času zgodovinskih avantgard. Posledica tega se kaže tudi v novih razmerjih med 
umetniškim delom in občinstvom, saj nove tehnologije in družbene prakse zahtevajo 
interaktivnost in kolektivno reaktivnost (prav tam, 179). Zaradi odpiranja umetniškega dela 
postaja vse bolj relevanten tudi izraz umetniška praksa, ki vključuje omenjeno fluidnost, ki se 
kaže tako na ravni same prakse kot na ravni razmerja med prakso in občinstvom. Umetnik je 
tako postal proizvajalec situacij, umetnina projekt z nedoločenim začetkom in koncem, 
občinstvo pa soustvarjalec umetniških praks oziroma situacij (Bishop, 2012, str. 9). 
Rekonceptualizacijo umetnosti, umetniške prakse in razmerja umetnik-umetnina-občinstvo 
najlepše ilustrira primer performansa, katerega ustvarjalci “ne razlagajo svojega prepričanja, 
temveč soomogočajo in soustvarjajo soočenja vseh navzočih inteligenc. […] Med prisotnimi 
se vzpostavi čisti odnos volje do volje. Posledica tega je svoboden odnos, ki omogoča kritično 
delovanje, ki spodbudi in hkrati prispeva k prizadevanjem za osvojitev nemožnosti v 
odsotnosti (estetiziranih) hierarhij” (Jelesijević, 2018, str. 339–340). V izbranem citatu lahko 
zaznamo vpliv ranciérovske misli enakopravnosti vseh inteligenc, ki nosi emancipatorni 
potencial v kontekstu kritične umetnosti, a je na tem mestu našo pozornost potrebno usmeriti 
na artikulacijo vloge umetnika kot soustvarjalca, ki deluje kot antipedagog in torej ni na 
nekem višjem hierarhičnem položaju, ter umetniško prakso kot situacijo, v katero so 
udeleženi gledalci, ki pa niso koncipirani pasivno. Performans kot umetniška praksa nam tako 
pomaga artikulirati odpiranje umetniškega dela, a kot praksa sama ni specifika sodobne 
umetnosti, niti ni njena edina predstavnica.  
Eno izmed ključnih vprašanj sodobne umetnosti so tudi novi mediji ter novi prostori 
umetnosti in formiranje tako imenovane transumetnosti. Sodobna umetnost namreč vstopa v 
nove neumetniške diskurze, v katerih se umetniki povezujejo z drugimi disciplinami, 
umetniške prakse pa postajajo vse bolj transdisciplinarne. Tako lahko govorimo o 
najrazličnejših povezovanjih med umetnostjo in znanostjo, med katerimi lahko izpostavim na 
primer bioumetnost, za katero je značilno preizpraševanje biotehnologije in manipulacij 
živega sveta (Tratnik, 2016, str. 155) ali pa intermedijsko umetnost, ki se ukvarja s prepletom 
novomedijskih praks s poudarkom na novih tehnologijah in znanstvenih izsledkih, pri tem pa 
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gre za preizpraševanje vloge spleta, kibernetike in robotike (Petrešin, 2006, str. 171–173). 
Transumetniške prakse s svojimi strategijami prispevajo k rekonceptualizaciji estetskega, 
etičnega in političnega prav skozi prehajanje teritorijev umetnosti, biotehnoloških znanosti, 
nove medijske tehnologije in vsakdanjega življenja (Puncer, 2010, str. 225). Novi prostori 
sodobne umetnosti omogočajo preizpraševanja družbenopolitičnih in ekonomskih razmer, ki 
niso omejena zgolj na eno disciplino. Sodobno umetnost posledično lahko razumemo znotraj 
konteksta konstantnega in radikalnega premikanja njenih meja, pri tem pa nam odpira nove 
perspektive tako znotraj umetniškega konteksta kot tudi širšega družbenopolitičnega. Takšno 
vlogo ima tudi uporaba novih tehnologij in prostorov, ki temeljijo na njih, saj po eni strani 
predstavljajo nove medije in izražanja, po drugi strani pa umetniške prakse nagovarjajo tudi 
vlogo in pomen novih tehnologij za družbo, s tem pa se odpirajo vprašanja discipliniranja in 
nadzorovanja družbe (Zabel, 2006, str. 185).  
Ko torej poskusimo identificirati ključna vprašanja, ki jih odpirajo sodobne umetniške prakse, 
se nam poleg redefiniranja umetniških praks in njihovih razmerij z umetnikom, občinstvom in 
drugimi disciplinami odpre tudi vprašanje kulturne ekonomije in razvoja umetnostnega 
sistema . Tako na primer J. Stallabrass (2007, str. 26–27) piše o delovanju sodobnega 17
umetnostnega sistema, ki z velikimi umetnostnimi prireditvami in sodobnimi muzeji deluje 
kot potrjevalec neoliberalne ideologije, s tem pa nadaljuje prevladujoča razmerja moči v 
umetnosti ter zagotavlja ustrezno cirkulacijo kapitala. Poveže torej sodobno umetnost in 
kapital ter analizira njuno razmerje, vendar je tu potrebno misliti tudi na nevarnost 
posploševanja sodobne umetnosti, pri čemer se pozablja na kritični aspekt umetniških praks. 
Kljub temu pa se povezava med umetnostjo in ekonomijo kaže kot eno pomembnih izhodišč 
razprav o sodobni umetnosti, saj so umetniške prakse vpete v globalne ekonomske odnose, 
kjer imajo bodisi pozicijo kritike bodisi so njihove potrjevalke. Umetnostni sistem se je pri 
tem vzpostavil kot “oblika množične predstavitve sodobnih umetniških del, ki radikalno 
odraža njihovo poblagovljenost” (Jelesijević, 2018, str. 69). Kot tak je vpet v specifična 
razmerja moči, potrebna nadaljnje analize, posledično pa se nam odpirajo nadaljnja vprašanja 
umetnosti kot blagovne forme, vloge muzejev in umetnostnih institucij nasploh ter ne 
nazadnje vprašanje političnoemancipacijskega potenciala umetnosti znotraj tega konteksta. 
 Na nek način sta se z vprašanjem ukvarjala že Adorno in Horkheimer, ko sta identificirala pojav kulturne 17
industrije. Gl. dalje Adorno, T. W. in M. Horkheimer. (2006). Dialektika razsvetljenstva. Filozofski fragmenti. 
Ljubljana: Studia humanitatis. 
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Vstop v takšne analize nam lahko omogoči primer Banksyja, čigar ulična umetnost na 
dražbah dosega ogromne zneske, pri tem pa javna umetnost dobi blagovno formo skozi 
odstranjevanje grafitov z mestnih zidov in vstopi v zasebni prostor zbirateljev in drugih 
umetnostnih institucij. Banksyjeva umetnost tako neposredno naslavlja vprašanja percepcije 
vrednosti in poblagovljenja umetnosti, kar je razvidno tudi iz enega njegovih nedavnih del. 
Deklica z balonom se je na dražbi avkcijske hiše Sotheby’s prodala za 1,04 milijona 
britanskih funtov, v momentu prodaje pa spolzela skozi okvir, v katerem je bil skrit rezalni 
sistem, in se razrezala na trakove. 
Ne nazadnje pa je v sodobnih umetniških praksah moč identificirati prisotnost kritičnih, 
odporniških in političnih strategij. Pri tem je zanimivo izpostaviti, da ne gre toliko za 
povezave z nekim konkretnim političnim projektom, temveč gre v večini primerov za načelno 
upiranje globalni logiki neoliberalizma in prenos le-te na lokalne oziroma mikro zgodbe. Kot 
piše Zabel (2006, str. 191), se sodobne umetniške prakse vračajo k idejam angažirane 
umetnosti iz obdobja šestdesetih let, ki je “zahtevala samokritiko umetnosti kot ideološke 
forme in njeno transformacijo v orodje družbene emancipacije in sproščene kreativnosti”, 
vendar pri tem izhajajo iz novih družbenih okoliščin, uporabljajo druge medije in sredstva ter 
naslavljajo bolj specifične družbene problematike. 
Poskusili smo izpostaviti nekaj ključnih sprememb okoli katerih se vrti razprava o sodobni 
umetnosti, a je seznam še daleč od izčrpanega, saj smo izpostavili zgolj tiste, ki nam 
pomagajo pri konceptualizaciji protestne umetnosti in jo povezujejo z družbenopolitičnimi 
konteksti in aktivacijo umetnosti, kot smo jo že definirali. Tako ostajajo nenaslovljene 
problematike znotraj konteksta sodobne umetnosti, med katerimi lahko za nadaljnje raziskave 
izpostavimo na primer vprašanje produkcije umetnosti globalnega juga ter z njo povezane 
družbene produkcije prostora in svetovne delitve, vprašanje konceptualizacij paradigem 
modernosti, postmodernosti in metamodernosti v razmerju s konceptom sodobnosti, vprašanje 
vloge etike in estetike. Sodobna umetnost se tako kaže kot kompleksno polje, na katerem so 
potrebne nadaljnje analize razmerja med politiko in umetnostjo.  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5 PROTESTNA UMETNOST 
5.1 Pomik proti konceptualizaciji 
Kaj torej predstavlja koncept protestne umetnosti? V literaturi lahko najdemo najrazličnejša 
poimenovanja, od družbenoangažirane, kritične, politične do aktivistične umetnosti, katerim 
je skupen moment upora oziroma intervencija v družbenopolitično realnost. Politično 
implikacijo umetnosti tako zaznamo že v samih pojmovanjih, vstop v to polje pa nam bolje 
omogoči koncept infrapolitike. Ko namreč mislimo protestno umetnost, gre pri tem za 
razširjanje prostora političnega – umetniške prakse tako delujejo kot politične, čeprav se kot 
takšne tradicionalno ne dojemajo. Umetnost lahko deluje kot vsakdanja praksa upora in 
pomeni politično akcijo, pri tem pa v svojih praksah producira svobodni prostor tako v 
materialnem kot tudi v ideološkem smislu.  
Prakse protestne umetnosti tako formirajo svobodne prostore, še natančneje pa gre pri tem za 
vzpostavljanje prostora-časa, ki materialno in simbolno pogojuje obstoje in bivanja 
subjektivitet ter njihovo politično participacijo. Politična sposobnost umetnosti je torej v 
potencialu spreminjanja distribucije čutnega in zaznavnega oziroma prav v tej formaciji in 
kontestaciji prostora-časa, ki zahteva emancipacijo gledalca v smislu, da ta ni nikoli zgolj 
samo pasiven. Protestna umetnost tako zahteva spoznanje, da je tudi gledanje akcija, ki 
potrjuje ali spreminja distribucijo zaznavnega. Ključni moment pa je najti v paradoksu 
umetnosti, ki po eni strani kaže umetnost kot avtonomno estetsko izkušnjo, vezano na njeno 
umetniško formo, na drugi strani pa se umetnost kaže kot heteronomna v svoji težnji po 
spremembi oziroma v preseganju meja med umetnostjo in družbo.  
Pri razmišljanju o formaciji protestne umetnosti nam pomaga koncept estetske revolucije, ki 
ga lahko razumemo na različnih nivojih. Ranciére namreč govori o estetski revoluciji kot o 
singularnem historičnem momentu, ki napove estetski režim umetnosti, medtem ko jo Erjavec 
artikulira kot večkratni dogodek, ki oblikuje radikalna umetniška gibanja. Vendar pa se tu 
Ranciérovo singularno ne misli nujno kot statično lastnost estetskega režima, saj ta 
predstavlja zgolj artikulacijo sposobnosti umetnosti oziroma načinov, skozi katere umetnost 
rekonfigurira čutno. Estetska revolucija omogoči konceptualni premik, ki vzpostavi nove 
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načine percepcije umetnosti in njene vloge, pri tem pa gre za estetsko revolucijo na ravni 
diskurzivne realnosti. Kar pa ne pomeni, da znotraj estetskega režima ne obstajajo ponovljivi 
dogodki, ki delujejo kot estetske revolucije, a na drugih ravneh – torej na ravni posameznih 
umetniških gibanj oziroma umetniških praks, ki zmoti distribucijo čutnega oziroma logiko 
distribucije politične skupnosti. Estetske revolucije na ravni posameznih umetniških gibanj 
nam tako pomagajo identificirati avantgardna gibanja, ki jim je skupen moment upora ter 
kritika institucije umetnosti in družbe kot celote, kar se že povezuje s konceptualizacijo 
protestne umetnosti. Vsaka umetniška praksa, ki deluje kot protestna, torej vsebuje nek 
moment kritike in upora, ki vzpostavlja novo družbeno senzibilnost. Ker takšne prakse 
naslavljajo družbeno pomembna vprašanja, s svojim delovanjem presegajo mejo med 
umetnostjo in družbo, pri čemer vsakdanje življenje postane del umetnosti tako v smislu 
prakse kot tudi njene vsebine.  
Kot smo že ugotovili, se vsakdanje življenje vzpostavlja kot dvojno, saj je na eni strani 
prostor dominacije in kontrole, na drugi strani pa lahko deluje kot moment upora. Dvojnost je 
opazna tudi v protestni umetnosti, saj sama deluje kot vsakdanja forma upora, ki svojo 
intervencijo črpa iz kolonizacije vsakdanjega življenja, pri čemer je umetnost sama del 
vsakdanjega življenja, hkrati pa je njegova intervencija. Le-ta se v protestni umetnosti kaže 
kot moment intenzivne izkušnje v vsakdanjem življenju, ki omogoča kritiko vsakdana in 
hkrati odpira možnost alternativ. Protestna umetnost je tako vpeta v dvojnost vsakdanjega 
življenja, saj je povezana s procesi alienacije, hkrati pa predstavlja disalienacijo. Omenjeno 
dvojnost je moč najti tudi v pisanju Marcusa, saj predpostavi obstoj dveh dimenzij, med 
katerima razdalja predstavlja možnost družbene spremembe, saj obstoječe povezuje z 
alternostjo. Na tak način torej deluje protestna umetnost, saj s svojo kritiko oziroma 
intervencijo omogoči formiranje prostora znotraj obstoječega sveta, ki hkrati deluje kot 
formacija alternativ in potenciala za spremembo onkraj obstoječega. Protestno umetnost tako 
definira prav njena dvojnost, tako notranja v smislu avtonomije in heteronomije kot tudi 
zunanja v smislu dvojne vpletenosti v vsakdanje življenje.  
Ključni koncepti, ki nam odpirajo polje protestne umetnosti, so poleg teorije momentov in 
vsakdanjega življenja tudi družba spektakla oziroma natančneje détournement kot strategija 
njene transformacije. Ne gre toliko za ustvarjanje novih oblik, kolikor gre za kritiko skozi 
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obstoječe elemente kulture družbe spektakla, s čimer se subverzirajo obstoječe podobe, na ta 
način pa se jih spodkopava ter jim pripisuje nove pomene. Taktiko sprevračanja originalnih 
pomenov lahko opazimo tudi v praksi, imenovani culture jamming, ki predstavlja 
transformacijo elementov množičnih medijev in potrošne kulture z namenom njihove kritike, 
praksa pa je postala vidna predvsem z aktivističnim kolektivom Adbusters. Gre torej za že 
omenjeno politično akcijo znotraj kapitalistične družbe, posledično pa takšna ne producira 
samo pasivnosti. Subverzija in kritika sta tako ključna elementa prakse culture jamminga, kar 
je opazno tudi na primeru predrugačenja slike J. Trumbulla Declaration of Independence 
(1818), ko je na sliko dodan policist s solzivcem v kontekstu protestov Occupy Wall Street. V 
tem primeru gre za kritiko uporabe sile policije na protestih in omejevanja svobode, ikona 
policista pa je dana v kontekst konstituiranja demokracije in svobode z deklaracijo 
neodvisnosti. Z omenjenima praksama culture jamming in détournement pa lahko potegnemo 
vzporednice tudi z retrometodo kolektiva NSK, ki podobno črpa iz obstoječih elementov 
dominantne kulture ter jih uporabi kot njegovo kritiko, ne nazadnje pa tudi z omenjenim 
delom Bringing the War Home M. Rosler. Če pogledamo še širše, je détournement eden od 
načinov intervencije protestne umetnosti na splošno, saj umetniške prakse pogosto 
uporabljajo obstoječe elemente ter jih predrugačijo v namene kritike, ni pa to edina njihova 
strategija.  
5.2 Umetnost kot moment upora 
Protestna umetnost tako deluje kot fluiden koncept, saj je kot umetniška praksa odprta – ni 
zamejena zgolj z eno prakso ali enim načinom ustvarjanja, temveč gre za najrazličnejše 
prakse, ki rekonfigurirajo zaznavno na različne načine. S svojimi praksami preizprašuje vlogo 
gledalca, umetnika, same umetniške prakse in ne nazadnje družbe nasploh, pri tem pa se 
poslužuje različnih strategij in taktik ter presega tradicionalne prostore umetnosti. Protestna 
umetnost je torej transumetnost, saj v svojih praksah združuje različne teorije in discipline, s 
čimer presega svoje meje in ustvarja v prostoru intersekcionalnosti. Gre za razumevanje 
umetnosti kot potenciala za imaginacijo in realizacijo alternativnih načinov bivanja, kot 
takšna pa je izrazito politična, saj deluje kot praksa upora. Preko protestne umetnosti se tako 
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lahko misli potencial za spremembo, saj oblikuje polje intervencije, pri čemer gre zaznati 
implikacijo družbenih sprememb in njihovo aplikacijo.  
Slednje je razvidno v umetniški praksi Marjetice Potrč, ki deluje v medprostoru umetnosti in 
arhitekture. Ukvarja se namreč z raziskovanjem alternativnih načinov bivanja v mestih po 
svetu (od Amsterdama do Caracasa), pri tem pa se njena praksa vrti okoli skupnosti. Tako gre 
v tem primeru za skupnostno naravnane umetniške in tudi širše družbene prakse, ki ukinjajo 
meje med umetnostjo in življenjem, hkrati pa si prizadevajo za aktiviranje skupnosti. 
Marjetica Potrč se v svojih praksah namreč ukvarja s problemi globalizacije in njenih posledic 
na življenje posameznikov tako v ruralnih kot v urbanih okoljih. Njene instalacije nagovarjajo 
obstoječe družbene probleme sodobnih mest, vendar pa pri tem tudi implicirajo družbeno 
spremembo oziroma premislek. Predvsem v svojih on-site projektih družbene spremembe tudi 
dobesedno aplicira v realnosti, v svojih praksah pa vedno sledi ideji, da umetnost nosi 
potencial za spremembo in odpira prostor premisleka. Gre za participatorne oziroma 
skupnostne projekte, v katerih sledi štirim korakom, med katerimi so pogovor z lokalnimi 
prebivalci, vključitev skupnosti v vse procese odločanja in gradnje ter prenos odgovornosti za 
projekt na samo skupnost, tako da se praksa nadaljuje in vodi v neko družbeno spremembo 
(Potrč, 2015). Takšen primer lahko najdemo v projektu Suho stranišče iz leta 2003, katerega 
namen je bila izgradnja suhih sanitarij za favelo v Caracasu, ki nima dostopa do vode. Projekt 
preizprašuje vlogo infrastrukture in arhitekture v kontekstu sodobnih (neformalnih) mest, pri 
tem pa sledi principom participacije oziroma demokracije od spodaj (bottom-up) ter hkrati 
stremi k opolnomočenju posameznikov, ki živijo na tem območju. Umetniška praksa nam v 
tem primeru orisuje odprtost umetniškega dela, ki ni več samo nek objekt, pri tem pa takšna 
praksa posega na druga področja, tako v smislu posega v realno življenje kot v smislu 
povezovanja z arhitekturo, ekologijo in samo infrastrukturo danega mesta. Gre za tako 
imenovano uporabno umetnost oziroma Arte Útil, ki namiguje na umetnost kot orodje 
oziroma sredstvo ter posledično na njeno uporabno vrednost. Izhaja torej iz umetniške 
sposobnosti za zamišljanje, formiranje in implementacijo taktik, ki spreminjajo načine bivanja 
v družbi .  18
 Projekti Arte Útil naj bi tako v svojih praksah predlagali nove načine uporabe umetnosti v družbi, umetnost naj 18
bi uporabljali kot sredstvo preizpraševanja prostora, znotraj katerega delujejo, naslavljali aktualne družbene 
probleme, zamenjali koncept avtorja z iniciatorjem in koncept občinstva z uporabniki, imeli praktične učinke za 
uporabnike, stremeli k trajnosti ter ne nazadnje vzpostavljali estetiko kot sistem transformacije (Arte Útil, b. d.). 
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Protestna umetnost pa se poslužuje tudi različnih kritičnih, odporniških in političnih strategij, 
s katerimi na različne načine intervenira v družbeno. Kot bistvene odporniške prakse 
umetnosti Zabel (2006, str. 190–192) identificira štiri strategije, in sicer razkrivanje 
spregledanih in prikritih mehanizmov, ki jih moč uporablja za družbeni nadzor in 
discipliniranje, odkrivanje alternativnih rab obstoječih mehanizmov in tehnologij, iskanje in 
razvijanje alternativnih modelov ekonomskega, družbenega in političnega ravnanja ter ne 
nazadnje iskanje možnosti za paralelne, včasih tudi začasne skupnosti. Na tem mestu je 
zanimivo izpostaviti slovenskega umetnika in raziskovalca Marka Peljhana, ki se ukvarja z 
intersekcijo umetnosti, znanosti in tehnologije, svoje prakse pa opiše kot strategije 
minimalnega odpora. Pravi namreč, da je odporniška umetnost kljub svoji velikopoteznosti 
zgolj majhna točka odpora v primerjavi s sistemi ekonomske, vojaške in politične moči 
(Peljhan, 1999), kar pa se ne razume kot minimaliziranje vloge protestne umetnosti v družbi, 
temveč lahko idejo razumemo kot opozarjanje na potencial umetnosti kot lokalnega 
odporništva, ki je včasih tudi zgolj začasno.  
Ilustrativen je tako primer Peljhanove umetniške prakse, imenovan Makrolab. Gre za 
avtonomno komunikacijsko, raziskovalno in bivalno platformo, ki bi tudi v skrajnih 
vremenskih razmerah osmim posameznikom omogočila tri do štiri mesece dela. Platforma je 
torej hibrid arhitekture, kiparstva, odra in okolja, ki je svojo lokacijo v desetletju delovanja 
med letoma 1997 in 2007 zamenjala petkrat . Makrolab deluje kot laboratorij, opremljen z 19
naprednimi tehnologijami za sprejemanje in oddajanje elektromagnetskih signalov, pri tem pa 
je namerno postavljen prav na oddaljenih krajih, saj se tako raziskovalci, ki bivajo v 
laboratoriju, lahko poleg medsebojnih odnosov osredinijo le na opazovanje sveta. V njihovem 
delovanju lahko identificiramo tri glavna področja raziskovanja; ta so klimatske spremembe, 
telekomunikacije in migracije (tako v smislu migracij ljudi kot flore, favne in denarne 
ekonomije) (Čufer, 2018, str. 142–143). Zasnovan je kot sodobno avantgardno delo, ki s svojo 
intervencijo v materialni prostor in uporabo naprednih tehnologij preizprašuje vlogo globalnih 
komunikacijskih in vojaških omrežij, pri tem pa raziskuje nevidne signalne teritorije. Kot še 
natančneje opiše Čufer (2018, str. 161), je Makrolab “[…] dvojna faktura, katere misija je, da 
če gre vse po načrtu in zgolj pod specifičnimi in vselej edinstvenimi pogoji, generirati 
 Prvič je bil projekt realiziran leta 1997 v Lutterbergu v Nemčiji, pozneje pa še v Avstraliji (2000), Sloveniji 19
(2001), na Škotskem (2002), v Italiji (2003) in ZDA (2006) (Čufer, 2018, str. 142). Makrolab pa se kot praksa 
nadaljuje na antarktični postaji, imenovani Ladomir Antartic Base (Pothier, 2017).
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kvalitativni preskok zaznave iz življenja kot umetnosti (umetno ustvarjenega življenja 
tehnokratske družbe) v umetnost kot življenje (živeto izkušnjo, oblikovano z umetniškim 
impulzom in temelječo na estetskih odločitvah), ter tako izpolnjuje cilj, vpisan v idejo 
avantgarde”. Pri tem je pomembno izpostaviti še prostorsko intervencijo same materializacije 
Makrolaba, ki deluje kot politična gesta, saj s svojo realizacijo zmoti obstoječo distribucijo 
zaznavnega. Skupaj z materialno dimenzijo prostora pa aktivnosti Makrolaba vzpostavljajo 
odnos z družbo, kot jo poznamo, ter jo pri tem preizprašujejo, čeprav deklerativno delujejo 
zunaj nje. Gre torej za vprašanje izolacije in osamitve, ki omogoči distanciranje od običajnega 
odziva na zbire podatkov, ki smo jim izpostavljeni v družbenih oziroma urbanih okoljih, pri 
tem pa se posledično vzpostavlja zavedanje o širšem sistemu, znotraj katerega bivamo. V 
svoji praksi je tako Makrolab omogočil dostop do komunikacijskih prostorov, ki so jih 
navadno nadzirali državni aparati, hkrati pa je sam deloval kot aparat znanstvenih ali vojaških 
pododdelkov teh državnih aparatov (prav tam). V tem momentu je moč zaznati implikacijo 
situacionistične konstrukcije situacij oziroma še natančneje prakso détorunementa, saj 
Makrolab deluje kot predrugačenje obstoječe komunikacijske in vojaške tehnologije v 
družbene namene, a s poudarkom, da kljub tej rekonfiguraciji vstopa v razmerje s prvotnimi 
konstrukcijami predrugačenih elementov . 20
Izbrani primer Makrolaba je tako ilustrativen v več pomenih. Omogoča nam artikulacijo 
situacionističnega diskurza, ki se ga tudi sam izhodiščno poslužuje, pri tem pa 
rekonceptualizira umetniško prakso tako, da se soočamo z vprašanji, kot so: Ali je to sploh še 
umetniška praksa in kako v tem primeru umetnost sploh definiramo? V svojem delovanju pa 
ne preizprašuje samo umetnosti in umetniškega dela kot takega, temveč deluje kot 
transumetnost, saj se povezuje z različnimi drugimi sferami delovanja, kot je znanost in 
tehnologija, še dodatno pa v svojem raziskovanju uporablja najnovejše tehnologije. Tako nam 
Makrolab omogoča vstopno točko v razmišljanje o protestni umetnosti, saj deluje na vseh 
omenjenih ravneh, hkrati pa se ukvarja s preizpraševanjem družbenega v smislu, da naredi 
nevidne mreže podatkov vidne in jih vzpostavi kot vir vednosti o funkcioniranju družbe 
nasploh, pri čemer torej opozarja na družbeno nevidno in spregledano. V aktivnostih 
Makrolaba lahko posledično identificiramo tudi vse štiri odporniške taktike, ki jih je že 
 Pri tem T. Stubblefield (2017, str. 215) zanimivo izpostavi, da Peljhanova apropriacija ne negira prvotnih 20
elementov kljub temu, da iz njih izstopi. Prej gre za participacijo v prostoru, iz katerega izstopi, saj so v 
nekaterih primerih Peljhanove prakse pritegnile celo pozornost vojske same. 
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identificiral Zabel, torej od razkrivanja spregledanih in prikritih mehanizmov, odkrivanja 
alternativnih rab obstoječih mehanizmov in tehnologij, iskanja alternativnih modelov 
ekonomskega, družbenega in političnega ravnanja do iskanja možnosti za paralelne skupnosti. 
Pri protestni umetnosti gre torej za umetnost, ki je vpeta v prakse vsakdanjega življenja, 
katere pa v svojem delovanju preizprašuje. Pri tem je moč zaznati odpiranje umetnosti kot 
prostora intervencije, saj deluje kot praksa upora, ponudi sestop iz obstoječih razmerij tako v 
smislu sestopa iz Umetnosti kot v smislu obstoječih družbenih sistemov, ne nazadnje pa 
omogoči zamišljanje potenciala za spremembo. V svojih praksah namreč implicira družbene 
spremembe, predvsem pa protestna umetnost deluje kot družbeno orodje samorefleksije, 
upora in gradnje skupnosti. Kot takšna posega v distribucijo zaznavnega in jo rekonfigurira, 
pri tem pa deluje kot disenzualna praksa, ki formira prostor kontestacije.  
Pričujoče delo tako ne misli protestne umetnosti kot kategorije, saj bi kot takšna delovala na 
podlagi policijske logike klasifikacij in hierarhizacij, temveč se jo misli kot politično prav v 
smislu njenega posega v obstoječo distribucijo čutnega, ki posledično reartikulira pojmovanje 
umetnika in umetnosti nasploh. Gre za moment oziroma situacijo v paradoksu heteronomije 
in avtonomije umetnosti (je umetnost, a hkrati to ni), ki podaja nastavke za upor, saj “s svojim 
militantnim estetskim spodbuja (ne)ugodje, ki vpliva na subjektivizacije v skupnem; med 
njihovim (so)oblikovanjem in umrežitvijo se izumlja, ustvarja, odpira in širi politični prostor 
kot prostor solidarnosti, enakosti, protagonizma, neavtoritarnosti, akcije, mišljenja in 
performiranja želje onkraj diskurza obstoječega, onstran reprodukcije hierarhij” (Jelesijević 
2018, str. 341). Pri tem dvojnost in konfliktnost politike in umetnosti tako ne zahteva lastne 
razrešitve, saj je ta moment ključen za političnost umetnosti in za samo protestno umetnost. 
Konstantna napetost, ki se kaže v dvojnosti protestne umetnosti v razmerju do vsakdanjega 
življenja ter njene avtonomije oziroma heteronomije, je torej moment, ki posega v obstoječe 
distribucije zaznavnega in jih rekonfigurira. Se pravi, da mora pri tem protestna umetnost 
“odločati med napetostjo, ki potiska umetnost v življenje, in tisto, ki obratno ločuje estetsko 
senzoričnost od drugih oblik izkustva” (Ranciére, 2012, str. 76). A ta notranja konfliktnost je 
ključna, saj kot pravi Hannah Arendt “konflikt med politiko in umetnostjo […] ne more in ne 
sme biti razrešen” (Reed, 2019, str. 397). Hkrati pa ta notranja napetost v umetnosti vedno 
tudi tvega lasten zdrs v spektakel in estetizacijo upora, saj “kritična umetnost, ki vabi na ogled 
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znakov Kapitala, ki stojijo za vsakdanjimi objekti in odnosi, tvega, da se bo tudi sama vpisala 
v bližino nekega sveta, v katerem se transformacija reči v znake podvaja s samim ekscesom 




Diplomsko delo je v prvem delu izhajalo iz razmerja med umetnostjo in politiko, v katerem 
smo se posvetili rekonceptualizaciji politike skozi koncept infrapolitike in sami razgradnji 
politike estetike, s čimer smo želeli orisati, kako lahko umetnost pomeni politično akcijo. 
Koncept infrapolitike je po eni strani omogočil premagovanje miopije tradicionalnih 
pristopov preučevanja politike in družbenih problemov, s čimer smo razširili prostor 
političnega, posledično pa smo identificirali politične prakse, ki kot takšne navadno niso 
percipirane, vendar pa pomembno vzpostavljajo prostor disenzualnosti. Vsakdanje forme 
upora se v tem kontekstu vzpostavljajo kot novi prostori raziskovanja, med katerimi je tudi 
protestna umetnost. Kot infrapolitična praksa namreč omogoča dekonstrukcije ideoloških 
praks, čeprav je v njih pogosto tudi vpletena, pri tem pa vzpostavlja prostor nesoglasja in 
kontestacije. Po drugi strani nam je branje politike estetike omogočilo percepcijo estetskega 
režima umetnosti kot konteksta, znotraj katerega se umetnost lahko misli kot politična 
oziroma protestna. V estetskem režimu umetnost ne temelji več na reprezentacijah, temveč je 
ključen njen poseg v obstoječo distribucijo zaznavnega in čutnega, s čimer vzpostavlja nove 
subjektivitete in politično participacijo. Politična sposobnost protestne umetnosti je torej njen 
potencial v spreminjanju distribucije čutnega, ki izhaja iz predpostavke enakosti inteligenc in 
notranjega paradoksa v sami umetnosti. Le-ta se kaže v razmerju med avtonomijo in 
heteronomijo umetnosti oziroma natančneje v dvojnem razmerju umetnosti do življenja in 
konstantni napetosti med njeno politiko in estetiko. Politika estetike nam tako omogoči 
teoretični diskurz odpiranja umetnosti kot momenta upora.  
Drugi del diplomskega dela je bil namenjen raziskovanju političnega postajanja umetnosti. 
Avantgardna gibanja in estetske revolucije smo izpostavili kot enega konstitutivnih momentov 
protestne umetnosti, saj prinašajo novosti v prioriteti umetniške prakse, katere cilj je 
transformacija življenja, pri tem pa je povezovalni element med izpostavljenimi estetskimi 
avantgardami iskati prav v momentu upora, ki omogoči aktivacijo umetnosti tako v smislu 
prakse kot v smislu njene intervencije v družbeno realnost. Moment upora je moč zaznati tudi 
v kritični teoriji, predvsem v pisanju izbranih avtorjev, kot so Marcuse, Lefebvre, Debord in 
SI, ki so analizirali nove konfiguracije politike in ekonomije v kapitalističnih družbah od 
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druge svetovne vojne. Izbrana teorija je imela dvojni namen: po eni strani se lahko berejo kot 
kritike družbe, torej nam ponujajo potrebni družbeni kontekst, po drugi strani pa se njihova 
teorija lahko razume kot drugi konstitutivni element protestne umetnosti. Ideja kolonizacije 
vsakdanjega življenja, ki jo lahko beremo pri vseh omenjenih avtorjih, prinaša novo 
senzibilnost za družbene probleme, hkrati pa nam odpira dvojnost vsakdanjega življenja in s 
tem razumevanje protestne umetnosti kot prostora intervencije.  
V tretjem delu pa smo se osredinili na sam poskus pojmovanja protestne umetnosti, ki smo ga 
premislili skozi teoretske nastavke prejšnjih dveh sklopov diplomske naloge. Pri tem so 
pomembno vlogo imele izbrane umetniške prakse, ki so služile kot vzporedna analiza 
protestne umetnosti in njenih političnih zmožnosti. Skozi eklektično branje izbranih avtorjev 
in teorij smo tako orisali politične sposobnosti umetnosti, s čimer smo odgovorili na 
vprašanje, kako lahko mislimo protestno umetnost. Moment upora je ključen za razumevanje 
protestne umetnosti in njene aktivacije skozi miselne nastavke avantgardnih gibanj in kritične 
teorije. Protestna umetnost je tako fluiden koncept, ki ga v pričujočem diplomskem delu 
nismo poskušali zapirati, saj je bistvena prav njegova odprtost. Gre namreč za razumevanje 
umetnosti kot potenciala za imaginacijo in realizacijo alternativ, kot takšna pa je protestna 
umetnost izrazito politična, saj deluje kot praksa upora. Oblikuje namreč svobodni prostor 
nesoglasja in kontestacije, ki nadalje posega v distribucijo zaznavnega. Izbrani primeri 
umetniških praks so pri tem ilustrirali potenciale za spremembo družbene realnosti, kot je to 
lahko konkretno razvidno iz primerov umetniških praks M. Potrč.  
Protestna umetnost se zaradi njene implikacije družbene spremembe pogosto sooča z 
vprašanjem njenega prispevka k družbenim spremembam, vendar je vprašanje napačno, saj je 
kot takšno takoj postavljeno v kontekst instrumentalnega oziroma tradicionalnega pojmovanja 
analize politik. Podobno se dogaja v ocenjevanju vplivov nekaterih družbenih gibanj, kot je na 
primer Occupy Wall Street, ki se jim očita neuspešnost prav zaradi prevajanja njihovega 
delovanja v tradicionalne konceptualizacije. V protestni umetnosti tako ne gre iskati odgovora 
na družbena vprašanja, temveč prej za odpiranje novih vprašanj, ki omogočajo zamišljanje 
potencialov in alternativ, posledično pa ne gre za vprašanje o njeni uspešnosti, temveč prej za 
odpiranje novih premislekov ter za formiranje novih optik. Šele takrat se protestna umetnost 
odpre kot moment upora. 
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Skozi diplomsko delo smo poskušali teoretične premisleke protestne umetnosti ilustrirati z 
izbranimi umetniškimi praksami, s katerimi smo želeli nakazati tudi na potencial protestne 
umetnosti v slovenskem kontekstu. Hkrati pa je potrebno omeniti tudi nekatere omejitve, saj 
smo se v delu posvečali predvsem teoretični analizi protestne umetnosti, pri čemer bi se lahko 
v nadaljnjih analizah še bolj poglobili v preučevanje družbenih in političnih pogojev 
aktivacije protestne umetnosti in samim umetniškim praksam. V vsakem primeru pa so na 
področju protestne umetnosti potrebne nadaljnje raziskave tako v slovenskem prostoru kot 
širše. Skozi raziskovanje so se odpirala nova vprašanja, med katerimi lahko naštejemo vlogo 
muzejev in drugih umetniških institucij, celotnega umetniškega sistema in njegove povezave s 
kulturnimi oziroma kreativnimi industrijami, vprašanje protestne umetnosti globalnega juga, 
povezave estetike in etike ter ne nazadnje vprašanje protestne umetnosti v konkretni povezavi 
z družbenimi gibanji, da naštejemo zgolj nekatera. Protestna umetnost se tako kaže kot 
kompleksno polje, potrebno nadaljnjih raziskav. 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